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^icht  sowohl  durch  da»,  wai  wi,  bringen  -  denn  Meiste,. 
'^  werke  lassen  sich  nicht  aus  der  Erde  stampfen  -  Ms 
vielmehr  durch  das.  was  wir  nicht  brinsen,  wird  sich  unsere  Aus- 
Stellung  von  den  sonst  Üblichen  unterscheiden  .         Bei  der 
Auswahl  der  Werke,  welche  unsere  Ausstelluns  schmücken,  war 
nur  das  Talent.  In  welcher  Richtung  es  sich  auch  offenbart,  aus- 
schlaggebend.    Fü,  uns  gibt  es  keine  allein  seligmachende 
Kichtung  in  der  Kunst,  sondern  als  Kunstwerk  erscheint  uns 
Jedes  Werk       welcher  Richtung  es  angeh«,«n  möge    -   m 
dem  Sich  eine  aufrichtige  Empfindung  verkörpert.    Nur  die 
sewerbsmaoige  Routine  und  die  oberflächliche  Mache  derer 
die  In  der  Kunst  nur  die  milchende  Kuh  sehen,  bleiben  grund- 

sSttllch  ausgeschlossen." 
.Auch  sind  Wir  uns  wohl  bewuBt.  da»  wir  y«n  selten  des 
Publikums,  welches  In  der  Kunst  ungern  von  Itebgewonnenen    , 
Gewohnheiten  UBt.  vielfachen  Anfeindungen  ausgesetzt  sind 
Doch  Im  Vertrauen  auf  die  siegreiche  Kraft  der  Sugend  und 
das  wachsende  Verständnis  der  Beschauer  haben  wir  ein    ' 
Unternehmen  ins  Leben  gerufen,  das  einzig  und  allein  der 
Kunst  dienen  will." 
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VOR  S  PRUCH 

Kunst  und  Revolution! 
Das  paßt  vortrefflich  zusammen. 
Ein  Maler  und  ein  Musensohn 
Steht  immerzu  in  Flammen. 

Glück  auf,  Freund  Flechtheim !  Hoch  die  Kunst, 
Die  weiter  wächst  und  wütet! 
In  wilder  Tage  heißem  Dunst 
Sei  Schönes  ausgebrütet! 

Dem  Guten  öffnen  Sie  Ihr  Haus 
Im  Neuen  wie  im  Alten, 
Und  laden  uns  zum  Augenschmaus 
Zu  Bildern  und  Gestalten. 

Nur  Mut!    Die  Zukunft  scheint  nicht  warm 
Wie  einst  die  Friedenszeiten. 
Doch  unser  Deutschland  ist  nicht  arm. 
Wenn  Künstler  es  geleiten. 

HERBERT    EULENBERG 


Vincent  van  Gogh 


Der  Zuave  Milliet 


Vincent  van  Gogh 


Die  Arlesierin 


Vincent  van  Gogh 


Der  Ball  in  Arles 


Vincent  van   Gogh 


Die  Zwiebeln 


I.  AUSSTELLUNG 

VON  OSTERN  BIS  MITTE  MAI  1919 

*       EXPRESSIONISTEN       » 

ALTE  KUNST;  VAN  GOGH,  FRANZOSEN,  RHEINLÄNDER  u.  WESTFALEN 


DIE     NEUE     KUNST 

L/er  Impressionismus  war  der  letzte  große  Ausdruck  der  fran- 
zösischen Kunstseele,  der  auf  Grund  ihrer  Anlage  die  qualitätvolle 
Gestaltung  der  Oberfläche  als  Ziel  vorschwebt.  Nicht  im  Orga- 
nismus des  Bildes  das  Wesentliche  der  Dinge  zu  gestalten  und 
damit  den  Menschen  zu  beglücken  war  sein  Ziel,  sondern  in  zu- 
fälligen Ausschnitten   den  Schein   und   das  Momentane  der  Dinge 

festzuhalten  und  dem  Auge  genug  zu  tun. 
Oolange  die  Gesinnung  der  Zeit  dieser  Tendenz  entsprach,  war 
der  Impressionismus  die  Losung  der  europäischen  Malerei.  Aber 
in  dem  Augenblick,  da  eine  Änderung  in  der  Zeitseele  eintrat, 
da  diese  ernster,  mystischer,  tiefer  empfand,  kam  das  Bedürfnis, 
von   einer  Kunstform   loszukommen,   die   man   als   oberflächlich   zu 

empfinden  anfing. 
Frankreich  selbst  machte  nach  dieser  Richtung  hin  zu  ver- 
schiedenen Zeitpunkten  Anstrengungen.  Aber  in  vielen  Fällen 
gelang  es  ihm  nur,  die  Oberfläche  bewußter,  größer  und  wissen- 
schaftlicher zu  gestalten.  Weder  GAUGUIN,  der  den  ererbten 
Reichtum  der  Rasse  in  leuchtenden  Dekorationen  ausbreitete,  noch 
HENRl-M ATISSE,  der  einen  klug  durchdachten  und  fein  emp- 


fundenen  Gobelinstil  schuf,  kamen  über  das  Schicksal  Frankreichs, 
die  Oberfläche,  hinaus.  Sie  konnten  der  Sehnsucht  der  Zeit,  die 
nach  der  Tiefe,  der  dritten  Dimension  drängte,  nicht  genügen. 
Nur  eine  Änderung  in  der  Gesinnung  konnte  eine  solche  des 
Ausdrucks  herbeiführen.  Es  ist  bezeichnend,  daß  es  ein  Holländer, 
VAN  GOGH,  war,  der  den  ersten  Schritt  aus  der  Oberflächen- 
kunst heraus  tat,  die  Malerei  von  der  Herrschaft  des  blinzelnden 
Auges  befreite,  sie  mit  dem  menschlichen  Interesse  verknüpfte 
und  den  wesentlichen  Gehalt  ihrer  Gegenstände  durch  die  Kraft 
einer  großen  Empfindung  auf  eine  neue  Wirklichkeitsebene  trans- 
ponierte. Und  daß  es  vorwiegend  Deutsche  waren,  die  in  ihren 
Werken  unter  dem  Drucke  einer  starken  Anteilnahme  am  Gegen- 
ständlichen das  Charakteristische  (im  Sinne  des  Menschlichen,  nicht 
des  Optischen)  herausarbeiteten.  Der  Name  Expressionismus, 
der  diese  Künstler  zusammenschließt  (KOKOSCHKA,  EBERZ, 
LEHMBRUCK,  NAUEN  u.  a.),  bringt  die  Tatsache  zum  Aus- 
druck, daß  eine  neue  Generation  die  Kunst  nicht  mehr  als  eine 
Angelegenheit  des  Auges  und  des  Geschmacks  betrachtet  wissen 
will,  sondern  als  solche  des  Individuums;  daß  sie  darauf  ausgeht, 
nicht  durch  artistische  Reize  zu  beglücken,  sondern  auf  den  ganzen 
Menschen  zu  wirken  durch  Werte,  die  er  als  wesentlich  empfindet. 
L/en  stilistischen  Ausdruck  alles  dessen  zu  geben,  was  die 
Zeitseele  bewegte,  war  nicht  das  Ziel  des  Expressionismus.  Seine 
Mission  ist  begrenzt  und  mit  der  Verneinung  des  Impressionismus 
erschöpft.     Das  Positive  der  Zeit  in  positiven  Werken  zu  geben, 

war  die  Tat  des  Kubismus. 
Hier  leistete  Frankreich,   das  diese  selbst  aus  eigener  Kraft  und 
Veranlagung  nicht  zuwege  bringen,  aber  in  einzelnen  schönen  und 


glücklichen  Fällen  den  Impressionismus  verlassen  konnte,  wert- 
volle Vorarbeit.  Die  Fähig-keit  SEURATS,  von  dem  Banalen  der 
Wirklichkeit  abzurücken,  diese  zu  entmaterialisieren;  die  Tendenz 
CEZANNES,  zum  Wesentlichen  der  Dinge  vorzudringen,  die 
Kraft  HENRI  ROUSSEAUS,  die  Kunst  erneut  auf  die  Basis 
eines  ausgeglichenen  schönen  Menschentums  und  auf  die  der  Liebe 
zu  stellen  (die  Expressionisten  stellen  sie  nur  auf  die  des  Interesses), 
bereiteten  die  Tat  des  PABLO  PICASSO  vor,  der,  getränkt  mit 
dem  Empfinden  der  Zeit,  dieser  in  seinem  Stile  den  endgültigen 
und  erschöpfenden  Ausdruck  fand.  Die  optimistische,  klassisch- 
impressionistische Oberflächenkunst  war  damit  erledigt  und  eine 
pessimistisch  gefärbte,  romantisch-gotische  Tiefenkunst  behauptete 
das  Feld.  Diese  Kunst,  die  den  Schein  der  Dinge  verschmähte, 
bis  zu  deren  platonischer  Idee  vordrang,  die  den  Raum  in  allen 
Möglichkeiten  des  Reichtums  und  der  Poesie  begriff,  schuf  nicht 
wie  der  Impressionismus  unter  Leitung  wissenschaftlicher  Erfah- 
rungen auf  analytischem  Wege  bildmäßige  Ausschnitte  einer  Ober- 
fläche, sondern  unter  dem  Einfluß  eines  menschlich  betonten 
Stimmungsgehaltes  auf  dem  Wege  der  Synthese  visionäre  selb- 
ständige Bildorganismen. 

Der  Stil  Picassos,  aus  den  Tiefen  der  spanischen  Seele,  den 
Notwendigkeiten  der  Zeit  und  einer  großen  Persönlidikeit  ge- 
wadisen,  wurde  der  der  neuen  Kunst.  Für  Frankreich  entkleidete  ihn 
GEORGES  BRAQUE,  Picassos  Freund,  seiner  tiefen  Traurig- 
keiten, begabte  ihn  im  Sinne  Chardins  und  Corots  mit  schöner 
Oberfläche,  machte  aus  ihm,  was  die  Baumeister  Frankreichs  und 
Italiens  aus  der  Gotik  für  sich  und  ihr  Land  gemacht  hatten. 
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Die  Liebe  zu  den  Dingen,  auf  der  Picassos  Malerei  basiert, 
die  gotische  Haltung  seines  Stils  legen  den  Vergleich  mit  den 
Primitiven  nahe.  Die  klassische  Kunst  des  Cinquecentos  hat  den- 
selben Sinn  für  die  Fläche  und  ihre  Wirkung  wie  der  Impressio- 
nismus. Frührenaissance  und  Expressionismus  basieren  auf  dem 
Interesse  am  Menschlichen.  So  ergibt  sich  als  Resümee  für  die 
moderne  Kunst  die  Tatsache,  daß  DER  WEG  VON  GIOTTO 
ZU  RAFFAEL  DERSELBE  IST  WIE  DER  VON  RENOIR  ZU 
PICASSO,  IN  UMGEKEHRTER  FOLGE. 

WILHELM         UHDE 


Pablo  Picasso 


Die  Schwemme,  1905 
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Paul  Cezanne 


Die  badenden  Soldaten 
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Paul  Cezanne  Der  Junge  mit  der  roten  Weste 

(Sammlung  Reber) 
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Paul  Cezanne 


Der  gt  üiie  Topf, 
Aquarell 
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Paul  Cezanne 


Bei  Aix,  Zeichnung' 
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Paul  Cezanne 


Das  Dorf  auf  der  Höhe,  Aquarell 
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Georges  Seurat 


Unterholz 


Georges  Seurat 


Honfleur 
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Henri  Rousseau 


Die  Zollstation 
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Pablo  Picasso 


Spanierin,  1899 
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Pablo  Picasso 


Kopf,  1908 
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Pablo  Picasso 


Frauenbildnis,;  1909 
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Pablo  Picasso 


Karten  und  Pfeifen,  1914 
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Georges  Braque 


Der  Hafen 
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Raoul  Dufy 


Der  Turkenreiter 


Raoul  Dufy 


Der  verlassene  Garten 
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Marie  Laurencin 


L'Hotel  de  la  Marine 
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KUNST  UND   REVOLUTION 

Als  die  Nacht  vom  siebenten  November  auf  den  achten  die  alten  Dinge  ausein- 
anderblies, wie  wenn  sie  nichts  gewesen  wären  (und  in  der  Tat:  sie  waren  nichts 
gewesen),  da  übertrug  sich  die  Logik  des  Augenblicks  schleunig  und  spielend  auf 
den  Zustand  der  Kunst.  Doch  wie  man  sich  davor  hütet,  die  unmittelbare  Pro- 
duktivität der  Revolution,  ja  die  Möglichkeiten  einer  augenblicklichen  Ergiebigkeit 
zu  überschätzen,  so  haftet  einer  Verbindung  der  Kunst  mit  der  Revolution  zum 
mindesten  vorläufig  Unwahrscheinlichkeit  an.  Die  Revolution  ist  einstweilen  Ver- 
waltung des  Konkurses  einer  üblen  Vergangenheit.  Wir  sind  in  der  einen  Nacht 
und  den  Wochen,  die  seit  ihr  verliefen,  nicht  so  gründlich  andere  geworden,  daß 
wir  mit  der  radikalen  Naivität,  die  allerdings  für  einen  vollkommenen  Wandel 
der  künstlerisdien  wie  der  politischen  Dinge  Voraussetzung  wäre,  kurzhin  von 
vorn  beginnen  könnten.  Die  Kuppelung  „Revolution  und  Kunst"  ist  dem  ersten 
Anblick  genau  so  zweifelhaft  wie  die  andere,  die  uns  vor  einem  Jahrfünft 
empfohlen  wurde :  „Krieg  und  Kunst".  Solche  Verbindung  konnte  von  Heutigen 
überhaupt  nicht  vollzogen  werden.  Sie  erschöpfte  sich  —  soweit  sie  taugte  — 
in  Erinnerungen  an  die  Kürassiere  des  Gericault,  an  Allegorien  des  Rubens,  an 
Zweikämpfe  auf  Gobelins,  an  toledanische  Klingen,  damaszenische  Pistolen  und 
antike  Giebel,  Stelen,  Mosaiken.  Freilidi:  nicht  der  Krieg  an  sich  ist  kunst- 
widrig. Homer  beschreibt  den  Schild  des  Achill.  Kleist  dichtet  den  Prinzen 
von  Homburg  und  die  Penthesilea.  Beethoven  komponiert  die  Eroica.  Aber 
die  Form  ist  kunstwidrig,  in  der  die  Heutigen  den  Krieg  —  und  das  Leben 
führen.  Aus  diesem,  keinem  anderen  Grunde  ist  die  künstlerische  Ergiebigkeit 
der  Revolution  für  den  Moment  und  absehbare  Zeit  bezweifelbar.  Nicht  nur 
zweifelhaft,  sondern  unwahrscheinlich,  ja  ausgeschlossen.  Wir  sind  durch  fünf 
Jahrzehnte  hin  so  gründlich  verdorben  worden,  daß  zwar  der  Krieg  den  Formen 
unseres  Lebens  —  sie  sind  die  Kunst  —  nicht  mehr  schaden,  eine  Revolution 
ihnen  aber  auch  fürs  erste  nicht  nützen  konnte.  Wir  sind  dieselben.  Die  Revo- 
lution ist  so  unmittelbar  aus  dem  Krieg  hervorgegangen  und  wurzelt  bislang  so 
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wenig  in  eigener  revolutionärer  Fruchtbarkeit,  daß  sie  für  die  ersten  und  letzten 
Dinge,  die  menschlichen  und  die  künstlerischen,  noch  kaum  wesentliche  neue 
Voraussetzungen  geben  konnte.  Es  hat  keinen  Sinn,  sich  revolutionärer  Senti- 
mentalität zu  überlassen  und  einen  eingefilzten  Tatbestand  zu  übersehen,  zu 
verkennen,  zu  verleugnen.  Wir  sind  durch  fünf  Jahrzehnte  hin  so  gründlich  ver- 
dorben worden,  daß  selbst  denen,  die  es  vor  dem  großen  Zusammenbruch  empfanden, 
Deutlichkeit  und  Weite  der  Wirkung  verwehrt  blieb.  Und  mehr :  eine  mias- 
matisch zersetzte  Atmosphäre  machte  es  dem  Wollenden  sogar  unmöglich,  die 
Reinheit  eines  kulturellen  Begriffs  in  sich  selbst  durchzusetzen.  Was  konnte  unter 
diesen  Umständen  geschehn  ?  Man  stellte  alle  möglichen  Erwartungen  auf  die 
Revolution  ein.  Bessere  zwar,  von  besseren  Geistern  getragene  als  auf  den 
Krieg.  Dennoch  sind  sie  nicht  so  wesentlich  von  jenen  getrennt,  daß  man  von 
ihnen  nun  eine  prompte  Erlösung  erwarten  dürfte.  Die  Revolution  kam  wie  ein 
Föhn.  Man  wartete  auf  sie,  wunderte  sich  dennoch ;  begriff,  zog  sich  leichter 
an  und  trug  auf  Trambahnen  und  Straßen  sein  Fieber  herum.  Eines  Augenblicks, 
schwungvoll,  anfänglich  auf  irgendwie  schöne  Weise,  doch  immerhin  peinlich  rasch 
war  man  sich  darüber  klar,  daß  auch  Arkadien  —  nun  selbstverständlich :  daß 
auch  Arkadien  sich  organisieren  müsse.  Der  Gedanke  der  „Organisation"  ist 
der  normale  Reflex  jedes  Deutschen,  seit  er  denken  kann  (die  freundlichen  alten 
Damen  und  Herren  über  Siebzig  ausgenommen,  weil  sie  aus  der  Zeit  vor  1870 
etwas  menschlich  Loseres  und  Direkteres  herübergerettet  haben).  Die  Assoziation 
(oder  Zwangsvorstellung)  der  Organisation  lag  so  sehr  im  Blut,  daß  man  nicht 
einmal  empfand,  sie  sei  aus  der  Erbschaft  Ludendorffs  das  dickste  Stück.  Es 
waren  einzelne,  die  es  anders  nahmen.  Sie  meinten  vielmehr,  man  müsse  des- 
organisieren :  man  müsse  als  einzelner  Maler  die  einzelne  Leistung  einzeln  auf- 
stellen und  solle  hoffen,  daß  aus  einer  folgerichtigen  Anarchie,  die  jede  Organi- 
sation und  jeden  Machtgedanken  verschmähe,  eines  Tages  die  neue  Gemein- 
schaftlichkeit zusammenschießen  werde,  deren  Kunst  allerdings  bedarf,    wenn  sie 

sein  will,  was  sie  sein  muß  —  der  Form  des  Menschlichen. 
Man  muß  sich  von  vornherein  vor  einer  Verwechslung  in  acht  nehmen.     Indem 
Kunst  das  Lager  der  Revolution  betrat,  erwies  sie  noch  nicht  eigene  Bedeutung. 
Sie   holte   sich   nun   eben   ihren   Anteil   an   der   politischen   Macht.     Sie   hob   ein 


28 


altes  Reg-iment  der  Kunst  aus  dem  politischen  Sattel.  Die  Kunst  selbst  ist  von  diesem 
Wechsel  vorläufig  wenig  berührt.  Mehr  kann  einstweilen  nicht  festgestellt  werden, 
denn  mehr  ist  nicht  erreicht  (wenn  es  erreicht  ist).  Mehr  kann  in  dieser  Zeit 
nicht  erreicht  sein.  Auch  der  Kampf  der  Kunst  blieb  noch  auf  dem  politischen 
Boden  —  ja  auf  dem  Boden  der  politischen  Technik.  Ist  es  klar,  welche  Gefahr 
dabei  besteht?  Daß  ein  neues  Kunstregiment,  nidit  anders  als  das  alte,  von 
der  politischen  Macht  eine  Bedeutung  erborge,  die  ihm  von  der  Kunst  selbst 
nicht  gegeben  ist;  daß  also  auf  dem  Weg  der  Politik  —  anders  gesagt:  der 
Organisation  —  wiederum  nur  der  Anschein  bedeutender  Kunst  gezüchtet  werde, 
einerlei,  ob  mit  Willen  oder  sonder  Willen.  Die  Kunst  kann  entscheidende  Be- 
deutung letzten  Endes  nur  aus  ihrer  eigenen  künstlerischen  Tatsächlichkeit  ge- 
winnen. Der  Weg  der  politischen  Insinuation  gibt  der  Kunst  selbst  keine  Bürg- 
schaft, und  es  ist  gänzlich  gleichgültig,  ob  dieser  Weg  von  der  Reaktion,  vom 
Krieg  oder  von  der  Revolution  ausgeht.  Kunst  beruht  in  sich,  nicht  in  Ver- 
bindungen der  Macht.  Der  Satz  gilt  allerdings  nicht  ohne  jede  historische  Ein- 
schränkung.    Davon  wird  mehr    zu    sagen    sein.     Aber   er    gilt    an    dieser  Stelle 

mit  der  ganzen  Härte  und  Unerbittlichkeit  eines  rechtzeitigen  Vorbehalts. 
Ist  dieser  Vorbehalt  mit  allem  möglichen  Nachdruck  aufgestellt,  so  wird  es 
leicht,  die  politische  Erledigung  des  alten  Kunstregiments  durch  neue  oder  neuere 
Kräfte  zu  begrüßen.  Dies  alte  Regiment  war  von  seinem  Anfang  an  nicht  wert 
zu  existieren.  Was  war  gewesen  ?  Die  Jämmerlichkeit  öffentlicher  Kunstetats, 
Mittelmäßigkeit  und  Schäbigkeit  der  kunstpolitischen  Gesichtspunkte,  die  von  Höfen 
als  Tradition  ausgegeben  wurden  (soweit  von  kunstpolitischen  Gesichtspunkten 
überhaupt  die  Rede  sein  konnte),  Verwirrung  und  Verwesung  in  den  meisten 
Begriffen  des  öffentlichen  Geschmacks.  Wo  Kunst  das  Staatliche  und  im  weiteren 
Sinn  Gesellschaftliche  repräsentierte,  war  sie  fast  ohne  Ausnahme  der  Bedeutung 
ledig  und  in  entsetzlich  vielen  Fällen  von  einer  agressiven  Häßlichkeit.  Die  ver- 
hängnisvollsten Verwüstungen  des  Geschmacks  gingen  von  der  Regierung  Wilhelms 
des  Zweiten  aus,  die  den  jeder  Noblesse  und  jeden  Instinktes  baren  Ungeist  der 
Gründerjahre  zusammenfaßte  und  formulierte.  Typen :  das  Kaiserdenkmal  in 
Berlin,  von  dem  das  prachtvolle  Schloß  Schlüters  um  so  schmählicher  und  anzüg- 
licher beleidigt  wird,   je  unfehlbarer    das    Denkmal    des  Großen  Kurfürsten    den 
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höchsten  Pomp  erreicht,  dessen  nicht  nur  das  Barock,  sondern  jeder  formal  und 
dynastisch  hochgetriebene  Stil  überhaupt  fähig  ist;  die  Schändung  des  Bremer 
Rathauses  durch  ein  Kaiserdenkmal,  das  zugleich  jede  unbefangene  Freude  an 
der  gehaltenen  Schönheit  des  Rolands  und  an  dem  Bismarck  Hildebrands  beim 
Dom,  ja  an  dem  Kaiser  Friedrich  Tuaillons  durch  nachhaltige  Verstimmungen 
erwürgt ;  das  Bismarckdenkmal  in  Frankfurt  am  Main  ;  das  Rathaus  in  Hannover. 
Also :  alle  schlechte  Hybris,  die  aus  authentischen  Schönheiten  etwa  des  Barocks 
im  besten  Fall  etwa  so  Sensationen  des  unvermögenden  Spätlings  zog,  wie  die 
Römer  der  Verfallzeit  aus  hellenistischen  und  ägyptischen  Mustern  und  —  als 
die  Grenzen  der  Sensation  von  einem  unoriginalen  Zeitalter  kaum  mehr  ausge- 
dehnt werden  konnten  —  aus  der  Art  der  Barbaren  neurasthenische  und  rohe 
Erregungen  herüberleiteten.  Dies  geschah,  wo  aus  dynastischer  Überlieferung 
überhaupt  etwas  geschah.  Dies  oder  etwas  wie  Baumanie  Ludwig  des  Zweiten 
in  Bayern,  die,  erzverschieden  von  der  edlen  und  prachtvollen  Leistunjf  Ludwig 
des  Ersten,  den  Ausdruck  erbarmungswürdigen  Unvermögens  durch  ahnungslosen 
Prunk  dermaßen  ins  Ungemessene  steigerte,  daß  künftige  Jahrhunderte  um  Schul- 
beispiele für  den  offiziellen  Kunstgeist  Deutschlands  im  späteren  neunzehnten 
Jahrhundert  nicht  verlegen  sein  werden.  Keine  Idee  produktiver  Jahrhunderte, 
keine  Möglichkeit,  die  nicht  peinlich  verplattet  geworden  wäre.  Aus  den  ent- 
zückenden Figurenreihen  barocker  Gartenparterres  wird  die  Siegesallee  in  Berlin 
oder  die  öde  Routine  der  Metallgüsse  von  Herrenchiemsee.  Inmitten  dieser  schauer- 
lichen Desorientierung  ruht  die  Nachrenaissance  der  Welt  Lenbachs  wie  eine  Insel 
edlen  Geschmacks :  auch  sie  das  Werk  von  Epigonen,  aber  von  Epigonen  mit  Takt 
für  Situation  und  durchgebildetem  Gefühl  für  den  Sinn  der  Formen  des  Originals. 
Es  blieb  nicht  aus,  daß  die  zweite  Generation  nach  den  Gründern  das  Abgeleitete 
der  Väterformen  mit  Verlegenheit  empfand.  Man  besann  sidi  und  versuchte, 
eine  eigene  Form  zu  entwickeln.  Aber  die  Antithese  gegen  die  Wilhelminische 
Travestie  des  Barocks  konnte  nur  eine  neue  Desorientierung  ergeben,  denn  die  Anti- 
these war  durch  die  Grimasse  der  These  von  vornherein  verdorben.  So  entstand 
der  abgeschmackte  Schnörkel  eines  Barocks  aus  dritter  Hand,  das  man  je  nach 
der  Geographie  Jugendstil  oder  modern  style  genannt  hat.  Die  nächste  Gene- 
ration besann  sidi  ihrerseits.    Man  verkündete  die  Theorie  der  reinen  Zweckform 
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und  schuf  eine  Deszendenztheorie,  nach  der  die  Kunst  von  der  Lokomotive  ab- 
stammt. Diese  Theorie  hatte  für  die  Kunst  die  Bedeutung-,  die  der  Darwinismus 
für  die  Kulturgeschichte  besitzt :  beweist  man  mit  zweifellos  entsdieidenden  Gründen 
Affinitäten  für  Affen  und  Menschen,  so  entsteht  noch  nicht  ein  Bild  von  Watteau; 
beweist  man  die  Notwendigkeit  der  Geburt  eines  Möbels  aus  Zweck,  Material 
und  zeitgenössischen  Arbeitsmethoden,  so  entsteht  damit  noch  nicht  ein  Stück, 
das  einem  Interieur  von  BouUe  oder  Jacob  Konkurrenz  machen  kann.  Immerhin 
hatte  die  puristische  Richtung  dieser  Bewegung  den  Wert  einer  Befreiung.  Sie 
wäre  noch  wertvoller  gewesen,  hätte  nicht  auch  sie  auf  jene  katastrophale  Hybris 
zurückgegriffen,  die  das  Wilhelminische  Barock  zu  einem  so  unerträglichen  Ein- 
druck macht.  Es  entstand  die  neudeutsche  Architektur  des  Volumens  mit  tech- 
nischer Kantung  und  manifestanter  Schwere  echten  Materials  —  jene  Architektur, 
die  etwa  vom  Standpunkt  des  so  aktuellen  wie  konservativen  neufranzösischen 
Louis  seize  als  Bocherie  empfunden  wird.  Das  Zentrum  der  öffentlichen  Kunst 
mochte  vom  Dynastischen  ins  Industriekapitalistische  oder  Bankkapitalistische  ver- 
schoben sein :  die  Hybris  war  geblieben  — ■  um  so  mehr,  als  zwischen  Dynastie 
und  Kapital  eine  verhängnisvolle  Allianz  bestand,  die  Gemeinsames  auch  im  Aus- 
druck nicht  verleugnen  konnte.  Es  entstand  ein  Stil,  der  vom  Assyrischen  alles 
Fatale,  aber  nicht  das  Eigentliche  seiner  Größe  besaß.  Was  übrig  blieb,  saß 
zwischen  den  Fugen  solchen  Quaderwerks.  Sie  waren  die  Heimstätten  einer 
Republik  gebildeter  Liebhaber  und  Sammler,  denen  das  Leben  durch  die  Ab- 
sonderung  vom   Offiziellen    erträglich    blieb.     Die    entscheidenden    Künstler    der 

Zeit  standen  vollends  jenseits  der  offiziellen  Welt. 
Was  von  der  Revolution  demnach  im  Negativen  zu  erwarten  oder  zu  wünschen 
wäre,  ist  klar:  die  radikale  Abkehr  von  den  Gesinnungen  und  Formmitteln  der 
Epoche  zwischen  1870  und  1914  oder  1918.  Man  wird  einwenden,  die  Forde- 
rung verstehe  sich  von  selbst.  Aber  ist  sie  auch  bis  zu  einem  gewissen  Grade 
Allgemeingut,  so  wird  doch  längst  nicht  genug  begriffen,  was  für  eine  Inten- 
sität dieser  Forderung  innewohnen  kann.  Es  wird  verhältnismäßig  wenig  Leute 
geben,  die  heute  noch  den  Stil  Wilhelms  des  Zweiten  sehen  wollen.  Aber  es 
gibt  sehr  viele,  die  ihn  nur  mit  unzureichender  Kritik  ablehnen  —  mit  einer  un- 
gefähren Demagogie,  die  es  sich  schuldig    zu   sein    glaubt,    die    Himmelsrichtung 
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zu  ironisieren,  in  der  diese  Dinge  liegen.  Und  nochmals,  weil  man  dies  Wichtige 
zu  wenig  sieht:  das  Laute,  Anspruchsvolle,  im  schlechten  Sinn  Weltpolitische 
dieses  Stils  ist  auch  in  die  Bewegungen  hinübergegangen,  die  sich  gegen  das 
Berliner  Neubarock  in  bewußten  und  erzieherischen  Gegensatz  gestellt  haben. 
Die  Architektur  und  das  Kunstgewerbe,  die  etwa  mit  dem  Sezessionismus  an- 
gefangen haben,  sind  zwar  ausgesprochene  Feinde  eines  geschwollenen  Mißbrauchs 
historischer  Formmittel  gewesen,  aber  sie  haben  den  Gedanken  zeitgenössisdier 
Qualität  nur  selten  in  jene  Hohe  des  Dichterischen  zu  erheben  vermocht,  ohne 
die  auf  allen  Wegen  die  Kunst  vor  ihren  eigenen  Toren  stehen  bleibt.  Der  Kultus 
des  Volumens  und  des  Materials  wurde  im  Bereich  industriekapitalistischer  Auf- 
traggeber womöglich  noch  aufdringlicher  betrieben  als  von  der  Dynastie.  Das 
gemeinsame  Unedle  tritt  auf  die  Dauer  stärker  hervor,  als  der  Unterschied  zwisdien 
historischen  und  modernistischen  Formmitteln.  Naumann,  der  lauterste  Exponent 
der  Epoche,  hat  auch  auf  ästhetischem  Gebiet  unter  dem  Fluch  des  Irrtums  ge- 
litten, den  sein  Sdilagwort  von  „Demokratie  und  Kaisertum"  auf  dem  politischen 
Boden  getragen  und  verbreitet  hat.  Dies  Schlagwort  ist  soziologisch  eine  der 
Ursachen  jenes  neudeutschen  Stiles  geworden,  der  die  Parallele  mit  den  unmensch- 
lichen Seiten  altorientalischer  Architektur  nahelegt.  Imperialismus  vorzeitlicher 
Despotie  hier ;  dort  der  Imperialismus  der  Dynastie  und  einer  feudal  überkrönten 
„Demokratie",  die  in  unserer  Welt  trotz  aller  inneren  Kontraste  doch  nur  ein 
kapitalistisch  geführter  Industrialismus  sein  konnte.  Das  Expansive  und  Quantitative 
neudeutsdhen  Bauens  hängt  mit  solchen  Kombinationen  irgendwo  zusammen.  Der 
Qualitätsbegriff,  den  die  Schule  Naumanns  der  „Kunst  des  Maschinenzeitalters" 
so  leidenschaftlich  einzuprägen  suchte,  schränkte  sich  in  demselben  Augenblick 
bis  ins  Unzureichende,  ja  Irrtümliche  ein,  indem  er  —  durch  die  Reinheit  der 
Überzeugung  berufen,  Gegengründe  als  antiquarische  und  romantische  Empfind- 
samkeiten mit  einem  starken  Schein  des  Rechts  bestechend  abzulehnen  —  die 
Qualität  aus  der  Industie  herzuleiten  suchte.  Die  Qualität:  die  künstlerische  — 
denn  die  technische  Qualität  war  allerdings  bis  zur  Selbstverständlichkeit  erforder- 
Hdi  und  möglich.  Es  ist  das  Verhängnis  der  neudeutschen  Zweckkunst  gewesen, 
daß  sie  vergaß :  das  Element  des  Künstlerischen  sei  in  allen  Fällen  das  Dichterische, 
das  Vermögen  zur   Imagination.     War  die    Zweckkunst   auch   nur    als    puristische 
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Vorstufe  gemeint,  so  gewann  sie  nach  Art,  Umfang  und  Wirkung  doch  das  Gesicht 
einer  sich  breit  aufdrängenden  Kolonialpolitik.     Soll  dies  alles    durch   die    Revo- 
lution in  die  neue  Zeit  hinübergerettet  werden?     Es  ist  notwendig,  diese  Frage 
mit  allem  Nachdruck  aufzustellen.     Der  Zweckstil   empfindet  sich  noch  heute    als 
revolutionäre  Gewalt.    Künstlerisch  ist  er  nichts  als  eine  Vorstufe.    Er  gehört  zur 
Paläontologie  der  Kunst,  nidit  zur  Kunst  selbst.     Was  vollends   als    neudeutsche 
Durchschnittsarchitektur  etwa  seit  1900  in  den  Straßen    unserer  Städte   entstand 
und  sich  noch  heute  als  modern    empfindet,    obendrein    entschlossen    sein    dürfte, 
Nutznießer  der  Revolution  zu  sein,  gehört  zu  den  ärgsten  Greueln  des  verflossenen 
halben  Jahrhunderts.     Die  mechanisdie  Nachahmung  von  Renaissanceformen,  die 
in  den  siebziger  und    achtziger  Jahren    beliebt    war,    ist    künstlerisch    reiner    und 
erfreulicher  als  die  leere  und  hochmütige  Barbarei  eines  Modernismus,    der  diese 
Renaissance  verachtet  und  ihr  die  kleisterige  Unzucht  seiner  formlosen  Putzorna- 
mente von  1900  oder  1910  entgegenstellt.    Eines  endlich  ist  allen  vordringlichen 
Formen  der  Zeit  nach  1870  gemeinsam :  das  schonungslose  Heraustreten  aus  allen 
Verhältnissen.    Auch  in  andern  Jahrhunderten  gab  es  Verschiebungen  der  Volks- 
ziffer,   der  weltpolitischen  Stellung,    der   ökonomischen  Produktivität    nach    unten 
oder   oben.     Aber   weder   hat   die   Gotik   das   organische   Bild   des   romanischen 
Bauens,  noch  die  Renaissance  das  Verhältnis  des  Mittelalters,    noch    das  Barock, 
das  Rokoko  die  Proportionen  der  Vorfahren  gestört ;  noch  hat  endlich  das  Empire 
das  Louis  seize  erwürgt,    oder  das  Neubarock   der  Ära  Louis  -  Philippes   sid»   als 
Absurdität    neben    das     Empire     gestellt.      Es     war     der    besondere    Takt    aller 
Kunst  vor  1870,  daß  sie,  inmitten  der  ausgeprägtesten  Behauptung  des  Eigenen 
in  den  Verhältnissen  blieb,  das  Organische  der  Gesamtproportion  innehielt.     Es 
blieb  dem  letzten  Halbjahrhundert  vorbehalten,  das  Organische  und  Proportionale 
der  Baubilder  aufs  roheste  zu  zerreißen.    So  zertrat  ein  mit  Gelehrtheit  gefügtes 
Werk  wie  das  Münchner  Rathaus  die  Proportionalität  des  Marienplatzes,    in    der 
die  eigentliche  Schönheit  des  Platzes  bestanden  hatte.    In  derselben  Stadt  hatten 
Ludwig  der  Erste,  Klenze  und  Gärtner  ein  Beispiel  gegeben,  wie    man    mit    den 
Dimensionen  größer  wird,  ohne  das    Organische,    Zusammenhängende    und    Ver- 
hältnismäßige einer  Stadt  zu  beleidigen.    Wie  viele  empfinden  heute,  was  Fenster 

und  Stockwerke  sind  ? 
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Die  positive  Wirkung  der  Revolution  auf  die  Kunst  ist  erheblich  schwerer  zu 
bestimmen.  Noch  einmal :  Wenn  heute  andre  Personen,  andre  Generationen,  andre 
Absichten  an  die  Stelle  des  vorrevolutionär  Überlieferten  treten,  so  ist  —  nur  die 
größte  Naivität  könnte  es  anders  erwarten  —  fürs  erste  kaum  mehr  verbürgt  als 
ein  Wechsel  des  Regimes.  Der  Durchbruch  der  Qualität  ist  damit  noch  nicht 
gesichert.  Wird  heute  der  Expressionismus  offiziell,  so  wird  er  dadurch  künst- 
lerisch um  kein  Haar  bedeutsamer,  als  er  es  eben  durch  sich  selber  ist.  Der 
Wechsel  in  der  Führung  des  Ruders,  das  Neue  an  der  Stelle  des  Alten  ist  noch 
nicht  Bürgschaft  für  den  Sieg  einer  besseren  Kunst.  Der  Ausweis  des  Künst- 
lerischen liegt  immer  im  Künstlerischen  selbst.  Die  unmittelbare  Qualität  des 
Kunstwerks  entscheidet ;  nicht  die  Macht,  an  der  es  teilnimmt.  Man  kann  und 
muß  an  dieser  Stelle  die  Frage  abermals  aufwerfen,  wieweit  sich  Kunst  mit  Macht 
überhaupt  verbinden  läßt.  Es  sind  nicht  die  schlechtesten  Künstler,  die  darauf 
verzichtet  haben,  den  Moment  der  Revolution  wahrzunehmen.  Indem  sie  alles 
auf  die  Bedeutung  der  abgesonderten,  in  sich  selbst  ruhenden  künstlerischen  Lei- 
stung stellten,  waren  gerade  sie  als  Künstler,  wahrscheinlich  auch  als  Menschen 
und  als  Elemente  der  Gesellschaft,  radikaler  als  die  andern,  die  das  Heil  von 
der  eiligen  Gründung  künstlerischer  Räte  erwarteten.  Räte :  sie  berühren  nur  das 
Gebiet  des  Mittelbaren.  Die  Macht  im  Staat  ist  für  die  Kunst  das  Mittelbare. 
Das  Wesen  der  Kunst  liegt  im  Unmittelbaren  der  Leistung  von  Fall  zu  Fall,  von 
Person  zu  Person.     Es  bleibt  Hauptsache,  das  Künstlerische  zu  tun,  Nebensache 

das  Kunstpolitische  zu  bearbeiten. 
Ivann  darum  die  Revolution  für  die  Kunst  nidits  bedeuten  ?  Es  wäre  freilich 
das  Dümmste,  diesen  Schluß  zu  ziehen.  Wenn  die  Revolution  unserer  Tage  für 
die  Kunst  —  einstweilen  wenigstens  —  nur  eine  mittelbare  Bedeutung  haben 
kann,  so  ist  damit  nicht  gesagt,  daß  dies  Mittelbare  gleichgültig  sei.  Die  Revo- 
lution wird  in  wichtigen  Aufgaben  einer  erweiterten  und  gekräftigten  Kunstver- 
waltung geradezu  schwimmen  können.  Sie  wird  schon  eine  Herkulesarbeit  leisten, 
wenn  sie  überall  in  den  öffentlichen  Sammlungen  und  Bildungsanstalten  die  rechten 
Männer  mutig  an  die  rechten  Stellen  bringt.  Die  Revolution  wird  eine  ganze 
Reihe  von  Fragen  zur  Sozialpolitik  der  Kunst  auf  die  Tagesordnung  schreiben. 
Die    mittelbare    Bedeutung    dieser    Fragen,    die    sich    von    den    Problemen    des 
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Urheberschutzes  und  des  Versidierungswesens  bis  zu  den  Angelegenheiten  der 
Genossenschaftspolitik,  des  Ausstellungswesens,  der  Verwaltungspolitilc  und  selbst 
der  öffentlichen  Erziehung  (zum  Beispiel  des  Frauenstudiums)  erstrecken,  ist  für 
die  Künstler  und  die  Kunst  selbst  beträchtlich.  Anderseits  wird  die  negative 
Seite  des  neuen  Zustandes,  nämlich  die  Überwindung  des  Kapitalismus,  keines- 
wegs die  Beeinträchtigung  der  Künste  bedeuten,  die  von  nationalökonomisch 
angesäuerten  Kunsthistorikern  und  Ästhetikern  unter  skeptischen  Stichmarken 
vorausgesagt  ist.  Der  Kapitalismus  hat  als  gesellschaftliche  Verfassung  den 
Künsten  nicht  nur  nichts  gegeben,  sondern  sie  verwüstet,  wie  nur  je  ein  formloser 
Zustand  der  Gesellschaft.  Er  hat  den  Reichtum  an  konkreten  Beziehungen  zer- 
stört, auf  dem  der  konkrete  Charakter  aller  Kunst  beruht.  Er  hat  exportiert ; 
nach  außen  und  nach  innen ;  ohne  zu  wissen,  für  wen ;  kaum  wissend  was,  und 
ungefähr  in  allen  Fällen  Antimusisches  für  den  Geschmack  von  Weinreisenden 
und  reidigewordenen  (oder  armgebliebenen)  Proleten.  Er  hat  jede  künstlerische 
Einstellung  verzerrt  und  die  schauerlichste  Verödung  angerichtet,  die  in  Produktion 
und  Konsum  je  auf  der  Erde  bestanden  hat.  DafS  der  einzelne  Kapitalist  als 
Privatexemplar  Cezanne  oder  Greco  sammelte,  beweist  den  individuellen  Geschmack 
im  einzelnen  Falle,  aber  nur  dem    blutigsten    Dilettanten    die    Vorzüglichkeit    des 

kapitalistischen  Systems  für  die  Kunst. 
ts  gab  Zeiten,  in  denen  die  gesellschaftliche  Macht,  die  heute  für  die  Kunst 
nur  eine  indirekte  Bedeutung  bewahrt,  mit  der  Kunst  bis  zur  Identität  unmittelbar 
zusammenhing.  Man  braucht  die  Kategorien  nur  mit  dem  Namen  zu  nennen, 
damit  klar  werde,  was  vorliegt:  die  Kirche  der  Gotik  und  des  Barocks;  der 
Vatikan  des  Raffael ;  das  Florenz  der  Mediceer ;  das  Flandern  der  Burgunder 
Herzoge;  die  Inquisition  um  den  Greco;  die  Sozietät  des  Rokoko ;  der  öffentliche 
Zustand  des  ersten  und  zweiten  Empire ;  die  Welt  der  Pharaonen ;  die  Staats- 
bürgerlichkeit um  Phidias,  Perikles,  Polyklet,  Sokrates.  In  allen  diesen  Verhält- 
nissen war  der  politische  Zustand  der  Gesellschaft  oder  ihre  öffentliche  Religio- 
sität (das  heißt  ihre  Kirchlichkeit)  die  bewegende  Kraft  und  das  absolute  Ziel 
jeder  künstlerischen  Gebarung.  Beweis  genug  dafür,  daß  es  zwischen  Kunst  und 
gesellschaftlicher  Macht  eine  innige  und  für  beide  Teile  fruchtbringende  Berührung 
gab.     Die  Beispiele  lassen  sich   zuspitzen.     Es  gab  auch  zwischen  Revolution  und 
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der  Kunst  unmittelbarste  Identität.     Ein  ungeheurer  Name    steht    auf:    Daumier, 
dessen  Werk  zwischen  Julirevolution  und  Kommune  liegt,   in  der  Mitte  von  der 
Februarrevolution  emporgekeilt   wird    und   in    den    Intervallen   nichts   ist    als    die 
Permanenz  der  Revolution  durch  die  Kunst.    Mit  diesem  Namen  wird  das  Problem 
nicht  erschöpft,  wiewohl  es  die  Höhe  bezeichnet.     Goya  ist  die  Übersetzung  der 
Umwälzungen  vom  Ende  des  achtzehnten  Jahrhunderts  in  spanische  Kunst.    Van 
Gogh :   der   Ausbruch    einer   latenten    sozialen    Revolution    in    der    Kunst.      Man 
lese  seine  Briefe.     Eine  Revolution  von  radikalerem  Wurf  und  früherem    Instinkt 
als    die    revolutionären    Ereignisse    in    diesem    Krieg.      Das    Revolutionsbild    des 
Delacroix:  unmittelbarste  Wirkung  der  Julitage  von  1830;  aber  freilich  Ausdrude 
der   größeren    sinnlichen    Stärke    einer    französischen    Revolution.      Midielangelos 
David:  direkte  Form  des  republikanischen  Ansturms   der  Florentiner  gegen  die 
Degeneration  ihrer  Mediceer.     Darf   man    den   Namen   Jacques   Louis   David   in 
diesem  Zusammenhang  vergessen?     Der  Stil  der  republikanischen    Bildmanifeste 
Davids  spricht  für  uns  nicht  ohne  Abstand ;    aber  er    ist    ein   Stil.     Der   bürger- 
liche Geist,  der  in  David  die  historische  Spitze  findet,  beginnt  freilich  lange  vor 
der   Revolution.      An    dieser    Stelle    ist    der    Name    Chardin    giltig.     Er    ist    die 
Revolution  vor  der  Revolution  und  ohne  die  Form  der  Revolution.    Das  Beispiel 
ist  für  das  Verhältnis  zwischen  Revolution    und  Kunst    charakteristisch.     Umwäl- 
zungen in  der  Kunst  können  lange  vor   politischen   Revolutionen   geschehen  und 
dennoch    nicht    nur   ihre    Ursachen,    sondern    zugleidi    ihre    vorweggenommenen 
Wirkungen  sein.     Stellt  man  nun  weiter  fest,  daß  die  Revolutionen  in  der  Kunst 
sich  abseits  der  politischen  Revolutionen  entwickelt  haben,  daß  etwa  der  besondere 
Radikalismus  Manets  oder  die  englische  Passion  in  den  Landschaften  Constables 
sidi  ohne  Zusammenhang  mit  chronologisch  eingetragenen  politischen  Umwälzungen 
vollzogen  hat,  so  ist  damit  längst  nidit  behauptet,  dafi  zwischen  der  Radikalität  ihrer 
Formen  und  den  Radikalismen  annähernd  zeitgenössischer  Politik  überhaupt  kein 
Zusammenhang  gewesen  sei.     Er  war  unterirdisch,  von  langer  Leitung,    aber  da. 
rlat  die  Revolution  für  die  Kunst  heute  eine  Aufgabe  zu  erfüllen,   so    wird    sie 
vermutlich  nur  eine  mittelbare  Aufgabe  sein  können.     Diese :  einen  neuen  mensch- 
lichen Zustand  zu  schaffen ;  endlich  eine  deutsdie  Gesellschaft  zu  formen  —  eine 
Gesellschaft  also,  die  zugleich  Nation  und  einheitliche  Sozietät  wäre;  denn  wir  sind 
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bis  heute  weder  das  eine  noch  das  andre.  Ein  Geofensatz  als  Illustration  :  der 
Stil  des  republikanischen  Frankreich  von  heute  sei  (zum  Beispiel^  etwa  Louis  seize 
—  der  Stil,  den  man  1792  guillotiniert  hat.  Heute  sitzt  er  in  den  Nerven  jedes 
kleinen  Trottin  aus  der  Rue  des  Petits  Champs.  Das  deutsche  Mädchen  ist  durch 
den  Kunstwart  auf  Dürer  und  durch  den  Sturm  auf  den  Expressionismus  erzogen, 
versteht  die  letzten  Intransigenzen  moderner  Kunst  und  hängt  in  Fragen  der  Toilette 
Von  dem  Professor  Schultze-Naumburg  ab,  der,  ein  Sankt  Georg  der  'deutschen 
Sitte,  das  Korsett  erlegt  und  das  Reformkleid  erfindet.  Das  heißt:  man  kann  ein 
entschiedener  Reformer  und  ein  entschiedener  Revolutionär  sein  und  doch  in  den 
Angelegenheiten  der  Nerven  und  des  Blutes  (um  endlich  einmal  das  unerträgliche 
Wort  „Kunst"  zu  vermeiden)  das  Eigentliche  verfehlen.  Man  kann  die  Elektrizität 
eines  Stiles  von  ci-devant  haben  und  doch  ein  durchgezüchteter  Republikaner  sein. 
Der  Revolutionär  Cezanne  ist  ohne  den  Legitimisten  Poussin  nicht  vorzustellen ; 
Renoir,  sehr  ein  Mann  der  dritten  Republik,  nicht  ohne  Boucher ;  Manet,  der  die 
schönste  Lithographie  zur  Kommune  gezeichnet  hat,  schwerlich  ohne  die  Vorgänger- 
schaft des  Hofmalers  Velasquez,  Watteaus  und  Fragonards. 
JVlögen  unsere  Museen  die  Demokratie  und  den  Sozialismus,  die  gar  nicht  gründ- 
lich genug  kommen  können  (schon  damit  unserni  von  passiven  Tugenden  starrenden 
Volk  endlich  einmal  ein  aktiver  Radikalismus  geläufig  werde),  nicht  oberflächlich 
als  eine  Pflicht  zu  karitativen  Ankäufen  mißverstehen.  Möge  ein  neuer  Staat  eine 
neue  Kollektivität  erzeugen,  die  allein  die  Grundlage  einer  zusammenhängenden, 
durchgehenden  und  produktiven  Formalität  des  Lebens  sein  kann.  Möge  er  end- 
lich bringen,  was  der  Kunst  noch  nötiger  ist  als  die  Romantik  der  revolutionären 
Gesten  (die  ausblieb) :  beruhigte  Zuständlichkeit  für  den  Schaffenden. 

WILHELM       HAUSENSTEIN 
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Jan   Thorn-Prikker  Palmsonntag 

REVOLUTION   IN   DER   KUNST 

Uas  Wort  klingt  wie  „Links  um!"  im  preußischen  Kommandoton.     Befehlsgewalt 
wie  früher,  nur  andere  Richtung  —  der  alte  eckige  preußische  Brustkasten  ertönte: 

Verschönen,  veredeln,  erfreuen!  — 
In  Wirklichkeit  steht  die  Kunst  seit  langem  im  Revolutionszustand,  denn  mehr 
oder  weniger  ist  die  Revolution  in  der  Kunst  ein  Dauerzustand,  so  daß  der 
Spießer-Akademiker  nie  zur  Ruhe  kommt.  Von  solchen  Revolutionen  wird  er 
nur  deshalb  nicht  betroffen,  weil  er  gar  nicht  konkurriert,  weil  seine  Erzeugnisse 
bestenfalls  nur  Werke  des  Gewerbefleißes  sind.  Die  zurzeit  schwebende  Revo- 
lution hat  Cezanne  zum  Vater,  Picasso  zum  Sohn  und  ihr  heiliger  Geist  ist  der 
Geist  der  Zeit,  der  lange  schon  vor  dem  9.  November  im  Anzüge  war. 
Revolutionäre  früherer  Zeiten  waren  die  heute  so  zahmen  Impressionisten,  war 
Ingres,  waren  einzelne  deutsche  Meister  wie  Konrad  Witz,  Pacher,  waren  un- 
bekannte gotische  und  ägyptische  Bildner. 
tiS  hieße  die  im  wirtschaftlichen  Leben  bestehende  Mechanisierung  bewußt  in 
den  künstlerischen  Schaffensprozeß  übertragen  —  so  wie  sich  etwa  ein  Mann  wie 
Lichtwark  von  allen  Seiten  Künstler  nach  Hamburg  holte,  um  dort  Lokalschön- 
heiten zu  entdecken  — ,  wenn  man  von  äußeren  Ereignissen  einen  Einfluß  auf 
künstlerisches  Schaffen  erwarten  wollte.  Den  Zusammenhang  zu  leugnen,  wäre 
unsinnig,  nur  die  medianisierende  Rangordnung  wird  abgewiesen. 
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Man  wäre  versucht  zu  Ausnahmen  zugunsten  zweier  großer  kunstsozialer 
Epochen,  der  ägyptischen  und  romanisch-gotischen,  genauer  genommen  des 
zwölften  und  dreizehnten  Jahrhunderts.  Aber  dort  waren  reich  und  arm  nicht 
im  Kampf  wie  heute.  Es  gab  eine  saturierte  Idee  konservativen  Gepräges,  es 
gab  Gleichmäßigkeit,  es  gab  Gesetzmäßigkeit,  es  gab  einen  Kanon.  Und  so 
stark  diese  Einheitlichkeit  war,  so  unifizierend  sie  wirkte,  sie  hat  nie  Hand  an- 
gelegt an  den  Geist.  Nur  der  Stoff  war  gegeben,  die  Form  blieb  selbstverständ- 
lich souverän  und  trotz  allem  differenziert. 
Oolche  Epochen  sind  künstlerisch  das  Größte  und  Glückvollste,  daher  ihre  Selten- 
heit.    Heute  muß  ich  mich    einschließen    oder   ins    Museum    laufen,    not-träumen, 

die  Einheit  selber  versuchen,  statt  sie  überall  stabiliert  zu  finden. 
Ixevolutionen  sind  nach  ihrem  Hauptgrund  ethischer  Natur.  Nur  das  Ethos  ist 
allen  zugänglich,  darin  liegt  seine  Größe  wie  auch  seine  Beschränktheit  gegen- 
über der  Kunst.  Darin  liegt  zugleich  begründet,  daß  die  Kunst  an  sich  ganz 
selbständig  den  revolutionären  Ereignissen  gegenübersteht.  Der  Ausbruch  der 
französischen  Revolution  bedeutet  für  die  Kunst  einen  nicht  zu  verkennenden 
Wendepunkt.  Mozart  starb,  Voltaire,  Diderot,  Rousseau  waren  bereits  gestorben, 
Goethe  hatte  gerade  seine  italienische  Reise  gemacht,  die  den  Grund  legte  zu 
seiner  „olympischen  Abgeklärtheit".  Die  Entwicklung  der  Dinge  schüttet  in  die 
gleichzeitige  künstlerische  Produktion  starke  Dosen  Sentimentalität,  die  deutlich 
bemerkbar  z.  B.  bei  Beethoven  ist.  Hier  wird  auch  der  Grund  gelegt  zu  dem 
Seelenadel,  der  bei  Schiller  langweilt  und  späterhin  in  seinem  grausigen  Umfang 
alles  durchfettet.  Herr  von  Chateaubriand  unternimmt  tendenziöse  Proteste,  die 
aber  lahm  wirken,  da  sie  nicht  mehr  der  vorrevolutionären  Gärungszeit  angehören 
und  weinerlich  vorgetragen  werden.  Balzac  tritt  auf  und  schreibt  das  erste  Konver- 
sations-Lexikon, dessen  Lektüre  nächtlicherweile  das  Malweib  erschauern  macht. 
Damals  wie  jetzt  ging  die  künstlerische  Revolution  den  äußeren  Tatsachen  voraus. 
Nicht  auf  dem  Gebiete  der  Kunst,  wohl  aber  auf  dem  der  kunstwirtschaftlichen 
Verhältnisse  muß  die  Revolution  altes  köpfen,  neues  einsetzen.  Was  kunstfeind- 
liche Kräfte,  insbesondere  die  Bürokratie  früherer  Zeiten  begründet  haben  an 
kunstfeindlichen  Mächten,  die  Zeit  der  letzten  40  Jahre  hat  es  mit  einem 
Schwung  ohne  gleichen    weiter   gesteigert    und  es  so  schließlich   um    so    schneller 
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ad  absurdum  geführt.  Sicherer  fühlte  sich  kein  Akademist,  kein  Kaulbach,  kein 
Begas,  kein  A.  Kampf,  unter  dem  alten  Regime,  weil  ihr  Niveau  dem  des  Staates 
entsprach.  —  Stellen  wir  also  keine  Forderungen  an  die  Kunst  oder  die  Künstler, 
beschäftigen  wir  uns  vielmehr  mit  unkünstlerischen  Gebilden,  wie  dem  Staat, 
den  Akademien,  den  Kunsthistorikern,  dem  Ausstellungswesen,  den  Ideologien, 
soweit  sie  die  künstlerische  Empfindung  Verblasen.  Suchen  wir  hier  zu  revo- 
lutionieren, d.  h.  all  diese  Dinge  auszuschalten  oder  sie  so  umzubilden,  daß  sie  aus 
einem  selbstbewußten  kunstfremden  Subjekt  ein  demütiges  Objekt  werden. 
Der  Preußische  Staat  teilte  mit  fast  allen  anderen  Staaten  die  Eigenschaft,  daß 
er  bei  seiner  Kunstpolitik  sich  in  erster  Linie  von  kunstfremden  bzw.  von  kunst- 
feindlichen Zwecken  leiten  ließ.  Das  persönliche  Regiment,  d.  h.  die  sogenannte 
Kunstanschauung  maßgebender  Kreise  schloß  alles  Neue,  Schlechte  oder  Gute 
hermetisch  aus.  Keine  Verbindung  von  diesen  obersten  Stellen,  einschließlich 
dem  Ministerium,  zum  wirklichen  Leben,  sondern  nur  zum  Mumienreich  des 
Anton  von  Werner,  Franz  von  Stuck,  Ludwig  Dettmann,  Carl  Janssen,  den 
Siegesallee  -  Handwerkern,  in  der  Dichtkunst  Ganghofer,  dem  sogar  offizieller 
Schmerz  ausgeschüttet  wurde,  um  sich  hier  einen  tönenden  Resonnanzboden  zu 
schaffen.  Unter  diesen  Verhältnissen  hat  das  gesamte  Publikum  und  damit  der 
Staat  selbst  zu  leiden,  denn  er  ist  verurteilt,  die  von  der  obersten  Leitung  be- 
stimmten Erzeugnisse  zu  dulden  und  vis-ä-vis  dieser  Schundanhäufung  auf  Jahr- 
hunderte seine  Unfähigkeit  zu  dokumentieren.  Dieser  Leitung  verdanken  wir 
den  ganzen  Denkmälerkehricht  der  letzten  40  Jahre,  ihr  verdanken  wir  auch  die 
Abwanderung  der  wahren  Kunst  in  den   Privatbesitz  einzelner,  was  den  eminent 

sozialen  Geist  dieser  Art  von  Kunstpolitik  erweist. 
iLin  Produkt  wie  die  Akademie  ist  dieser  Verwaltung  wert.  Diese  alte  feiste, 
pervertierte  Rentnerin  lockt  immer  wieder  neue  frische  Talente  in  ihren  weiten 
Schoß,  um  sie,  völlig  leblos  gemacht,  alsbald  wieder  zu  entlassen.  Die  These 
eines  Akademieweisen,  der  alles  abschoß,  was  sich  an  Lebendigem  zeigte  und 
ringsum  weit  in  das  Reich  hinein  alles  in  Einöde  verwandelte,  lautete:  „Du  darfst 
niemals  grün  malen,  grün  ist  häßlich."  Man  könnte  darüber  streiten,  ob  nicht 
völlige  staatliche  Indifferenz  der  Kunst  gegenüber  segensreich  wäre.  Aber  es 
kann  nidit  weiter  zugelassen  werden,    daß  der  Staat  staatliche   Kastration  treibt. 
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Man  hat  Ideal-Akademien  in  preußischen  Großstädten,  sie  sind  „ganz  Akademie". 
Wenn  man  ihre  Säle  durchwandert,  hat  man  die  Empfindungen  wie  in  einem 
Maskenverleihinstitut.  Der  eine  macht  in  Wallenstein,  der  andere  in  Barbarossa 
(der  eine  in  vergrößerten  Tugendtitelblättern,  der  andere  in  holländischem  dix- 
septieme  oder,  um  damit  den  Bourgeois  zu  etapieren,  in  französischem  vingtieme), 
die  Landschafter  machen  in  Heroismus,  verlogene  Allegorie  überall.  Wenn  diese 
Orte  auch  ästhetisch  ausscheiden,  ethisch  sind  sie  nicht  neutral,  denn  sie  erziehen 

das  Volk  zur  Lüge, 
vjrade  im  Ausstellungswesen  muß  die  Tätigkeit  des  Staates  scharf  kontrolliert 
werden.  Denn  hier  ist  eine  Hintertür,  durch  die  er  unbemerkt  seine  kunstfeind- 
lichen Zwecke  hineinbringen  wird.  Oder  hat  man  vielleicht  schon  in  Landes- 
kunstausstellungen oder  auf  Akademiekirmessen  ein  modernes  Bild  gesehen? 
Ist  dies  nicht  vielmehr  eine  Mädchenpensionatsangelegenheit?  Das  Mißtrauen 
wäre  nicht  eher  beseitigt,  als  bis  die  „Independants"  vom  Kultusminister  eröffnet 
werden.  Bis  dahin  sollte  audi  auf  diesem  Gebiet  der  Staat  sich  jeglicher  Pro- 
paganda enthalten,  man  will  in  der  Kunst  völlig  unter  sich  sein.  Worüber  hätte 
man  sich  mit  einem  Kultusminister  des  alten  Regimes  unterhalten  sollen  ?  Etwa 
um  zu  hören,  das  Picasso  ein  Sdiw  ...  sei  und  man  zu  Raffael  zurück  müsse  ? 
Ja  die  Alten!  Die  ewigen  Lehrmeister!  Alle  Entwicklung  geht  rückwärts! 
L/aß  der  Durchschnitts-Kunsthistoriker  unserer  Tage  den  Weg  zum  Leben  ver- 
loren hat,  ist  für  den  Kundigen  keine  Neuigkeit.  Er  sieht  im  Ladenmädchen  eventuell 
eine  Madonna  Botticellis  oder  ein  Tanagrafigürchen,  jedenfalls  etwas  anderes 
als  ein  Ladenmädchen.  Das  madit  ja  das  Leben  so  viel  reicher  für  ihn,  den  Ge- 
bildeten, gegenüber  dem  Alltagsmenschen.  Diese  Art  Kunsthistoriker  tragen  die 
äußeren  Abzeichen  lebender  Wesen,  allein  sie  sind  nur  lebende  Kompendien  von 
Stiimerkmalen  und  Zahlendaten.  Menschlichkeit  als  Substrat  alier  künstlerischen 
Tätigkeit  spielt  keine  Rolle.  „La  theologie  m'amuse,  la  folie  de  l'esprit  humain 
y  est  dans  toute  sa  plenitude,"  sagt  Voltaire  so  gutmütig  von  der  Religions- 
wissenschaft. Der  Gedanke,  daß  es  eine  Kunstwissenschaft  gibt,  erlernbar  in 
zehn  Semestern,  patentiert  gebrauchsfertig  mit  Anwartsdiaft  auf  Lehrstuhl  oder, 
was  schlimmer  ist,  auf  einen  Museumsdirektorposten,  ist  ebenso  absurd.  In  diese 
Sackgasse  münden  alle   die  vielen  Kunstbeflissenen,  denen    der   göttliche   Funke 
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keine  Ruhe  läßt,  die  zu  schade  sind  für  das  Leben,  in  denen  das  Feuer  heilis» 
brennt,  die  das  Weib  nur  in  der  Phantasie  begehren,  so  lang'e,  bis  sie  matten 
Auges  sich  mit  der  Venus  von  Milo  begnügen.  Die  ganze  Gesellschaft  tut 
sich  in  Auditorien  und  ausschußweise  in  Seminarien  zusammen,  wo  ungestört 
vom  ratternden  Leben  das  Bestimmungsgewinsel  an  Raffael  und  Michelangelo, 
dem  Übergang,  geübt  wird.  Diese  Zwitter,  die  die  Wirklichkeit  ruhig  und 
regelmäßig  als  gänzlich  ungenießbar  wieder  ausspeit,  sollten,  Doktoren  geworden, 
zunächst  darauf  geprüft  werden,  ob  sie  überhaupt  noch  leben  oder  ob  sie,  auf 
Einwurf,  irgendwelche  volltönende  italienische  Künstlernamen  von  sich  geben. 
Statt  dessen  werden  sie  automatisch  wieder  Professoren,  lehren  die  Jugend  von 
neuem  die  seinerzeit  in  glücklichen  Studienjahren  wohlerworbene  Wissenschaft, 
welches  Amt,  ganz  gleichgültig,  was  gelehrt  wird,  stets  ein  verantwortungsvolles 
ist.  So  ein  Kunsthistorischer  bringt  es  fertig,  sich  von  den  Ereignissen  hinweg 
in  seine  Kunst  zu  retten.  Lassen  wir  ihm  hierzu  keine  Muße,  machen  wir  ihm 
seinen  liebsten  Stumpfsinn  ungenießbar,  sein  regelmäßiges  Versenken  am  neu- 
tralen Schreibtisch  unmöglich. 

V_<arl  Sternheim  hatte  den  fruchtbaren  Gedanken,  eine  „Enzyklopädie  zum  Ab- 
bruch der  bürgerlichen  Ideologie"  herauszugeben.  Was  derartige  Ideologien  dem 
deutschen  Volke  im  letzten  halben  Jahrhundert  gekostet  haben,  ist  nicht  wieder 
zurückzuzahlen.  Hauptbesitzer  dieser  falschen  Münzen  waren  in  erster  Linie 
der  Staat,  der  damit  besoldete  und  den  geistigen  Hunger  bezwingen  wollte, 
ferner  die  gesamten  Stammtische  in  weiter  Runde,  die  Kriegsgewinnler  und  nicht 
am  wenigsten  alle  Vertreter  staatlich  zulässiger  Kunst.  Diese  staatliche  Ideologie 
diktierte  den  Künstlern  die  Aufgaben,  die  mit  zusammengeschlagenen  Hacken 
die  Aufträge  auf  schockweise  Siegesdenkmäler,  Vorfahrenketten,  die  jede  Kuppe 
an  sichtbarer  Stelle  bedecken,  auf  die  Schneelandschaften  vor  dem  Brandenburger 
Tor  entgegennahmen  und  restlos  begeistert  waren  für  den  gesamten  Verherr- 
lichungsrummel. Die  ganze  unselige  Präponderanz  der  klassischen  Kunst,  dies 
jahrhundertelange  Daucrglotzen  auf  Griechenland,  an  Stumpfsinn  seines  gleichen 
suchend,  ist  zum  großen  Teil  auf  das  durch  falsche  Ideologien  verderbte  Sehen 
zurückzuführen.  Es  fehlte  unserem  Unglück  noch  der  Beieber  altgermanischer 
Mythologie,  der  es  fertig  brachte,  aus  den  alten  naiven,  recht  einfachen  Göttern 
und  Helden  diese  modernen,  l)is  ins  Mark  pervertierten  Gebilde  zu  machen,  die 
ihre  Heldenhaftigkeit  mit  Gesang  und  Filzpantinen  erhöhen   und   den   Kritiklosen 
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den  unglückseligen  idealen  Scliwung-  nach  der  verkehrten  Richtung  geben. 
All  das,  was  zur  Erziehung  des  Volkes  beitragen  könnte,  ist  nicht  angewandt, 
öfter  in  den  gegenteiligen  Zweck  verkehrt.  Das  Volk  ist  künstlich  in  einen  sinn- 
losen Nationalismus  hineingehetzt  worden,  in  dem  es  wimmelte  von  verlogener 
Ideologie  und  von  widersinnigen  Metaphern.  Aus  dieser  Art  von  Nationalismus, 
der  für  kein  Volk  weniger  paßt  als  für  das  deutsche,  ist  die  Täuschung  über 
die    eigene    und    fremde     Kraft    hervorgegangen     und     weiter    das    ganze    Elend 

dieses  Krieges. 
Die  heutige  Revolution  stellt  in  erster  Linie  ethische  Forderungen,  aber  als 
große  Volksbewegung  tut  sie  keinem  wohldisziplinierten  Geiste  den  Gefallen, 
systematisch  zu  sein.  Sie  beschränkt  sich  deshalb  nicht  auf  ethische  Forderungen 
allein,  sondern  hat  längst  auch  solche  ästhetischer  Art  angekündigt.  Die  alten 
sicheren  Ideale,  die  der  erwachte  Schläfer  unverzüglich  und  lückenlos  herbetete, 
ziehen  nicht  mehr.  Sie  werden  von  einer  endgültig  wach  gewordenen  und  aufs 
äußerste  mißtrauisch  gestimmten  Menge  nachgeprüft  und  eventuell  in  den 
Papierkorb  geworfen  werden. 

HERMANN     VON     WEDDERKÖP 


Heinrich  Nauen 


Schnitterinnen,   1909 
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Ernesto  de  Fiori 


Kauernde  (Terrakotta) 
(Sammlunsr  Frhr.  v.  d.  Heydt  in  Elberfeld) 
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AUGUST    MACKE    t 

JYlacke,  der  zu  Meschede  im  Sauerlande,  auf  westfälischem  Boden,  g-eboreii 
wurde,  ist  früh  nach  dem  Rheinlande  g-ekommen.  Er  lebte  in  Bonn,  das  er  nur 
vorüberg-ehend,  auf  zahlreichen,  oft  ausgedehnten  Reisen  verließ.  Indem  ihn  die 
Öffentlichkeit  allzu  enge  mit  dem  Kreise  des  „Blauen  Reiters",  der  Kandinsky, 
Marc  und  Klee  verknüpfte,  übersah  sie,  was  in  Mackes  Kunst  als  typisch-rheinisch 

besondere  Aufmerksamkeit  verdient. 
In  Kunstdingen  werden  Rheinland  und  Düsseldorf  oft  gleichgesetzt.  Düssel- 
dorf hat  als  Ausstcllungsstadt  unter  der  sehr  zielbewußten  Leitung  der  bald 
hundertjährigen  Kunstakademie  einen  neuen  Aufschwung  g-enommen.  Die  großen 
Veranstaltungen  im  Kunstpalaste,  besonders  die  von  1902,  1904  und  die 
des  Kriegsjahres  1917,  waren  von  unbestreitbaren  Erfolgen  begleitet,  die  im 
wesentlichen  der  offiziellen  Malerei  der  alten  Kunststadt  galten.  Die  jungen 
rheinischen  Maler,  oder  die  sich  für  jung  hielten,  sammelten  sich  im  ..Sonder- 
bunde", der  kurze  Zeit  nach  der  schon  historischen  Kölner  Ausstellung  von  1912 
einer  verfrühten  Auflösung  infolge  der  Uneinigkeit  innerhalb  seines  Vorstandes 
anheimfiel.  Macke  und  der  ältere  Nauen  haben  in  jenen  Kampfjahren,  da  dem 
„jungen  Deutschland"  weder  Zeitschriften  noch  Bühnen  oder  Ausstellungshäuser 
gegründet  wurden,  vielmehr  Haß  und  Gleichgültigkeit  des  Kunstphilistertums 
den  steinigsten  Weg  bereiteten,  mit  in  vorderster  Linie  gestanden.  •  Der  Verfasser 
dieser  Erinnerungsworte  darf  es  bestätigen,  daß  im  Sonderbunde  niemand  war, 
der  mit  soviel  Klarheit  und  Schärfe  des  Urteils  wie  August  Macke  den  Entwick- 
lungsgang der  rheinischen  Malerei  voraussah.  Er  warnte  vor  den  Fagerolles- 
Naturen,  den  harmlosen  Schafen  im  Wolfspelze  der  ..Sezessionisten".  Lieber 
stand  er  abseits  in  der  selbstgewählten  Einsamkeit  der  Mittelstadt,  als  im  Lärm 

■Verfaßt   für  die   Klestner  -  Gesellschaft   in   Hannover   im  März  1918   ai)läfilidi   einer  Marke -Gedäditnis- 


61 


des  sogenannten  Kunstlebens.  In  dem  dokumentarischen  Buche  ..Im  Kampfe  um 
die  Kunst,  die  Antwort  auf  den  Protest  deutscher  Künstler"  (München,  Piper, 
1911)  hat  Macke  seiner  künstlerischen  Überzeugung  in  der  persönlichen  Form, 
die  alle  seine  literarischen  Äußerungen  so  anziehend  gestaltet,  einen  Ausdruck 
gegeben,    den    niemand    übersehen    sollte,    der   sich    mit    dem  Leben    des    so  früh 

Dahingeschiedenen  beschäftigt. 
IVlackes  Malerei  war  in  manchen  Zügen  der  Kunst  zeitgenössischer  Franzosen 
verwandt.  Mit  vielen  von  ihnen,  besonders  mit  Delaunay,  verband  ihn  Freundschaft. 
Uie  deutschen  Maler  der  Vorkriegszeit  fühlten  sich  in  Paris  nicht  als  Fremde. 
Der  Gedankenaustausch,  der  gesellige  Verkehr  waren  auf  beiden  Seiten  durchaus 
ungezwungen  und  herzlich.  Der  alte  Renoir  hat  damals  Wochen  in  Pfaffenhofen 
bei  Weßling,  nahe  dem  Ammersee,  bei  Mackes  Vetter,  dem  Münchner  Maler 
Heinrich  Brüne,  zugebracht ;  und  ebenso  wurden  im  Pariser  Herbstsalon  viele 
Deutsche,  die  heute  Ruf  haben,  gewissermaßen  aus  der  Taufe  gehoben.  Dieses 
Hin  und  Her  ging  vor  sich,  ohne  daß  irgendeiner  der  Partner  Einbuße  an  seinem 
nationalen  Empfinden  nahm.  In  jener  Zeit  hat  auch  die  vorzüglidi  geleitete  Monats- 
sdirift  ,,Les  cahiers  d'aujourd'hui".  denen  der  Präsident  des  Herbstsalons,  Francis 
Jourdain,  nahestand,  gegen  den  lieschränkten  Chauvinismus  eines  Maurice  Barres 
Front   gemacht    und    über   deutsche    Zustände    auffallend    ruhige    und    verständige 

Aufsätze  veröffentlicht. 
Uaß  der  Kubismus,  dessen  Wortführer  Guillaume  Apollinaire  zu  Mackes  Freunden 
gehörte,  auf  den  jungen  Maler  Eindruck  machte,  geht  aus  manchen  der  in  Hannover 
gezeigten  Bilder  hervor.    Von    „Richtungen"   sollte  man  jedodi  gerade  bei  Macke 

nur  mit  großer  Vorsicht  reden, 
llr  war  weit  weniger  doktrinär   als   sein  bewunderter  Freund   Franz  Marc.      Wie 
naiv  und  ursprünglich  Mackes  Schaffen  war,    wird    erst    klar   werden,    wenn    nach 
dem    Kriege    der    gesamte    Nachlaß,     mit    Einschluß    der    oft    zauberhaft    zarten 
Zeichnungen,   der   nach   seinen  Entwürfen  ausgeführten  farbenprunkenden  Sticke- 
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reien,   der   erstaunlich  selbständig  erfundenen  Töpfereien,   gezeigt   werden   kann. 
Viel  wesentlicher  als  Kandinskys  und  ApoUinaires  Theoriengebäude  ist  für  Macke 

die  innere  Verwandtschaft  mit  alter  Kunst  gewesen. 
tir  überspringt  „Düsseldorf"  und  geht  zu  den  alten  Kölnern  in  die  Schule.  Hier 
fühlte  er  seine  Vorliebe  für  reine,  blühende  und  jauchzende  Farbe  bestätigt.  Hier, 
bei  Stephan  Lochner,  empfindet  er,  daß  nicht  Riesentafeln  oder  Wandflächen 
dazu  gehören,  „monumental"  zu  wirken.  Erstaunt  nicht  jeder  über  das  kleine 
Format  der  graziösen  Bilder  Mackes,  der  die  großen  Leinwände  neuerer  nord- 
deutscher Künstler  im  Gedächtnis  behielt  ?  Macke,  der,  wenn  er  wollte,  auf  ernste 
und  straffe  Komposition  ausging,  hatte  doch  auch  den  Mut,  in  seiner  Kunst  an- 
mutig und  liebenswürdig  zu  sein,  als  andere  ihm  in  den  Zielen  verwandte  Künstler 

die  Malerei  zu  unfreundlichen  Bußübungen  mißbrauchten. 
Ilrst  27  Jahre  war  Macke  alt,  als  ihn  bei  Perthes  in  der  Champagne  am  26.  Sep- 
tember 1914  die  Kugel  eines  Franzosen  traf.  Er  hatte  noch  nicht  sein  „Dombild", 
seine  „Maria  im  Rosenhag"  gemalt.  Die  Ausstellung  der  Kestner-Gesellschaft  gibt 
nur  den  Vorgeschmack  von  dem,  was  der  junge  Rheinländer  zu  leisten  imstande 
gewesen  wäre,  hätte  ein  gütiges  Gesdiick  ihm  vergönnt,  sein  Leben  auszuwirker|| 
Unter  diesen  Bildern  von  Bergen  und  Bäumen,  von  bunten  Vögeln  und  badenden 
Mädchen,  Spaziergängern  und  Mozartischem  Rokoko  findet  sich  eine  eng  zusammen- 
gehörende Gruppe  von  Werken  besonderer  Leuchtkraft  der  Farbe.  Macke  malte 
sie  unter  der  Einwirkung  einer  Tunis -Reise,  die  er  im  Jahre  1913  gemeinsam 
mit  Paul  Klee  und  dem  Schweizer  Maler  Louis  Moilliet  unternomrrien  hatte.  Die 
Farbe  ist  pastoser  als  in  den  älteren  Stücken,  das  Zeichnerische  tritt  mehr  und 
mehr  zurück.  Ein  Rest  Afrikasonne  sdieint  in  diese  funkelnden  kleinen  Meister- 
werke hineingemalt  zu  sein.     Ein  Letztes  von  Intensität  des  Ausdrucks  und  der 

Farbe  ist  erreicht.     Ein  Abschiednehmen? 
Ilrnst  Stadler,  der  elsässische  Dichter,  der  wenige  Monate  nach  Mackes  Tod  als 
Leutnant  fiel,    hat   noch   vor  1913  jenes  Gedicht  „Der  Aufbruch"    geschaffen,   in 


63 


dr.m  er  mit  visionärer  Eindringlichkeit,  in  starkgefügten  Rhythmen  Tambourmarsch 

und  Kugelregen,  Trompetenstöße  der  Biwakfriihe  und  Blutdunst  des  Schlachtfeldes 

zu  schildern  weiß.     Stadler  schließt  so : 

Vielleicht  würden  uns  am  Abend  Siegesmärsche  umstreichen. 

Vielleicht  lägen  wir  irgendwo  ausgestreckt  unter  Leichen, 

Aber  vor  dem  Erraffen  und  vor  dem  Versinken 

Würden  unsere  Augen  sich  an  Welt  und  Sonne  glühend  trinken. 
Welt  und  Sonne  hat  Macke  geliebt  wie  nur  je  einer.  Er,  der  in  der  Götter- 
dämmerung der  Jugend  hinwegging,  hat  einen  Abglanz  davon  in  sein  Gesamtwerk 
gerettet,  der  es  trotz  seinem  fragmentarischen  Charakter  vor  frühzeitigem  Ver- 
altem schützen  wird.  Was  den  Menschen  August  Macke  seinen  Freunden  unver- 
j>eßlidi  macht:  Jugend  und  festlidie  Heiterkeit  der  Seele,  das  strömt  auch  von 
der  Mehrzahl  der  Gemälde  dieser  Gedächtnisausstellung  aus. 


WALTER 


COHEN 


August  Macke 


Aquarell 
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PAUL     SEEHAUS 

1891—1919 

„Der  Spitzweg  des  Expressionismus,"' 

Wilhelm  Worrinjer. 

Otehaus  gibt  in  den  „Schaffenden"  von  seinem  Werden  dieses  Bild:  „Rhein- 
länder.  Geboren  1891  in  Bonn.  Übliche  Schulquälerei.  Früh  Musik,  neben  der 
Malerei  von  heute  die  große  Liebe  meines  Lebens  und  zweifellos  von  grotter 
Wichtigkeit  für  meine  Kunst.  Ebenfalls  seit  früher  Kindheit  gemalt :  Häuser, 
Schiffe,  Lokomotiven,  Landschaften ;  Menschen  interessierten  mich  damals  so 
wenig  wie  heute.  Erste  entscheidende  Anregung  durch  französische  Kunst : 
Sonderbundausstellung  1912,  van  Gogh,  Cezanne,  Picasso.  Vertiefung  dieser 
Anregungen  durch  Freundschaft  mit  August  Macke  in  den  Jahren  1910  — 14 
(seinem  Tode),  dem  ich  in  gewissem  Sinne  meine  malerische  Ausbildung  ver- 
danke. In  der  Graphik  nach  Erlernung  der  Handgriffe  in  Düsseldorf  Autodidakt. 
Seit  1913  Ausstellungen  beim  „Sturm",  Arnold-Dresden,  Flechtheim-Düsseldorf. 
Goltz-München,  seit  1916  Neue  Münchener  Sezession.  Neben  der  künstlerischen 
Tätigkeit  wissenschaftliche  Arbeiten,  die  jetzt  zum  Abschluß  kommen.  Aus- 
gesprochene Vorliebe  für  Landschaften  und  Architekturen.  Wichtige,  sehr  wesent- 
liche Anregungen  empfing  meine  Landschaftsmalerei  durch  Reisen  nach  Skaadi- 
navien  und  vor  allem  nach  Wales  und  Irland  (1913),  wo  ich  längere  Zeit  wohnte." 


Wilhelm  Lehmbruck  f  Rückblickende  (aus  dem  „Kunstblatl") 
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WILHELM    LEHMBRUCK  t 


Wilhelm  Lehmbruck  ist  nicht 
mehr.  In  einem  Anfall  von  Schwer- 
mut hat  er  sich  in  seinem  Berliner 
Atelier  mit  Gas  vergiftet.  Ein 
tragisches  Verhängnis,  dieser  Tod, 
der  die  deutsche  Kunst  ärmer  macht 
um  einen  der  sensibelsten  Geister. 
Lehmbruck  war  neben  Barlach  die 
Zukunftshoffnung  einer  neuen 
deutschen  Bildhauerkunst.  Erst 
jetzt,  nachdem  er  dahingegangen 
ist,  wird  man  in  Deutschland  er- 
messen, welch  großen  Bildner  wir 
in  diesem  Lehmbruck  verloren 
haben.  (Lehmbruck  ist  vor  einigen 
Tagen  erst  zum  Mitglied  der  Ber- 
liner Akademie  ernannt  worden.  Der  wichtigste  Teil  seines  Werkes  befindet  sich 
als  Leihgabe  in  der  Städtischen  Kunsthalle  zu  Mannheim  und  geht  1921 

als  Vermächtnis  eines  Kunstfreundes  in  den  Besitz  der  Stadt  über.) 
Lehmbruck  war  mir  ein  teurer  Freund,  er  war  einer  der  ganz  seltenen  Menschen, 
die  einem  mit  einem  zustimmenden  Händedruck  mehr  geben,  als  wenn  einen 
andere  mit  ungemessenen  Wohltaten  überschütten.  Achtunddreißig  Jahre  waren 
diesem  Rheinländer  —  Lehmbruck  ist  am  4.  Januar  1881  in  Duisburg  geboren  — 
nur  beschieden.  Er  war  einer  von  den  großen  Schweigern,  einer,  der  schwer  trug 
an  einer  mächtigen  Gestaltenwelt,  in  der  er  einzig  lebte  und  die  er  in  großen, 
hoheitsvollen  Schöpfungen  aus  sich  heraus  stellte.  Stundenlang  konnte  er  unter 
Menschen   sein,    ohne   ein  Wort   zu   sprechen.     Er   verkroch   sich  hinter  ein  Glas 
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Wein,  nebelte  sich  ein  in  Tabaksschwaden  und  —  träumte  von  seinen  Figuren, 
von  der  Größe  und  edlen  Anmut,  die  er  ihnen  zu  geben  sich  sehnte.  Es  kam 
vor,  daß  wir  in  seinem  Atelier  diskutierten,  vielleicht  sogar  über  eine  Frage,  an 
der  er  lebhaften  Anteil  zu  nehmen  schien,  und  auf  einmal  war  er  aufgestanden, 
hatte  ein  Bröckchen  Ton  ergriffen  und  begann  an  einem  Bein,  einem  Arm  oder 
einer  Brust  zu  kneten,  zu  feinen  und  zu  vollenden.  Sein  Werk  stand  immer  und 
überall  vor  ihm,  und  immer  war  er  besorgt,  ihm  größere,  restlose  Vollkommenheit 
zu  geben.  Einmal  —  es  war  noch  zu  besseren  Zeiten  in  Paris  —  überraschte  ich 
ihn  im  Atelier  vor  einem  Akt,  den  ich  lange  schon,  Jahre  schon  kannte.  Er  war 
bereits  ausgestellt,  bereits  angekauft.  Jetzt  stand  das  Modell  da,  mit  kleinen 
Tonflecken  besät,  als  ob  die  Röteln  gerade  zum  Ausbruch  gekommen  wären. 
Lehmbruck  hatte  gefunden,  daß  es  doch  noch  Stellen  daran  gäbe,  die  man 
richtiger  madien  könne.    Und  es  läßt  ihm  keine  Ruhe,  er  knetet  wieder  und  wieder 

an  dem  Werk  herum,  er  ist  versessen  auf  äußerste  Vollkommenheit. 
Ltehmbruck  ist  einer,  der  das  Handwerk  damit  anfing,  daß  er  Monate  und  Jahre 
vor  dem  Akt  saß,  um  die  Natur  zu  ergründen.  So  sehr  er  sich  auch  ausschwieg, 
davon,  daß  er  auf  der  Düsseldorfer  Akademie  drei  Jahre  an  einem  einzigen  Akt 
sich  gequält  hatte,  sprach  er  wiederholt  und  mit  einer  Geste,  als  wollte  er  erklären, 
wie  und  wieso  er  zu  seinem  gereiften  Handwerk  gelangt  sei.  Eben  weil  Lehm- 
bruck sich  so  durch  die  Natur  hindurchgearbeitet,  weil  er  diese  beispiellose  Sicher- 
heit sich  errungen  hatte,  konnte  er  es  wagen,  aus  der  Vision  heraus  seine  über- 
weltlichen Gestaltungen  zu  formen.     Es   war   an    ihnen    in    einem  höheren  Sinne 

alles  echt  empfunden  und  wahr. 
Das  ist  es,  was  die  Leute  nicht  sehen  wollten  an  einer  Großplastik  wie  der 
„Knienden".  Man  mache  sich  die  Mühe,  einmal  stückweise  solchem  Körper 
nachzugehen.  Die  Gegend  um  Brust  und  Bauch  herum.  Das  glastet  vor  Lebendig- 
keit. Welch  unendliche  Zartheit  in  dem  sich  neigenden  Kopf,  welch  sublime 
Ergriffenheit!  Die  emporgestreckte  Hand,  eine  Elegie  des  Körperlichen,  ein 
Iphigenienzug.  Auch  das  wird  nie  gesehen,  wie  ausdrucksvoll  solche  Geste  ist, 
welch  erhabene  Wehmut  das  Fleisch  da  spi ritualisiert.  Stille  breitet  sich  um  diese 
Schlankheit,  um  dieses  Aufstreben  aus  dem  Endlichen,  und  Bitternis  des  Sich- 
Ergeben-Müssens  grollt  wie  Schicksalsgewitter  um  die  Linie,  die  feierlich  aufhallt 
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wie  Org-elton  ins  Gewölbe.  Es  ist  eine  Sensibilität  in  den  Fingerspitzen  dieses 
Bildners,  die  durch  die  Haut  hindurchfaßt,  die  bloßlegt  das  Kreisen  im  Blut, 
das  Zittern  in  den  Nervensträngen,  das  Wehen  des  Seelischen  im  Fleisch.  Eine 
Ergriffenheit  nach  innen  hinein.  Und  wenn  unter  diesem  Drang  der  Empfindung 
verborgen,  der  Körper,  der  für  den  skulpturalen  Gestalter  nun  einmal  nicht  zu 
tilgender  Erdenrest  bleibt,  in  Fluß  gerät,  sich  streckt  und  wädist,  wenn  es  im 
Feuer  der  Ergriffenheit  zu  einem  Schmelzen  und  Fließen  der  Masse  kommt, 
wenn  es  wie  der  Nerv  im  Strebepfeiler  aufzuklingen  beginnt,  dann  entstehen  wie 
von  selbst  jene    eigenartigen  Figuren,   jene  in  den  Stein  wieder  zurückflutenden 

Erkenntnisse  des  Metaphysischen. 
Von  der  Rasse  sind  alle  seine  Schöpfungen:  der  „Emporsteigende  Jüngling", 
den  ich  den  „Denker"  nennen  möchte,  der  „Sterbende  Krieger",  der  „Freund", 
die  vielen  Köpfe  der  sinnenden  und  sich  neigenden  Frauen.  Das  Entscheidende 
an  dieser  Kunst  ist,  daß  sie  im  Nerv  nicht  weltlich,  sondern  überweltlich,  mehr 
geistig  als  sinnlich  und  darum  eben  Kunst  der  großen  Form  ist.  Es  ist  der 
Synthetiker  in  Lehmbruck,  der  Konflikte  des  Seelischen  zur  Lösung  bringt,  der 
die  Kraft  hat,  das  Tragische  des  Einzelfalles  emporzuheben  in  eine  Region  des 
Allgemeinen,  des  allgemein  Erschütternden.  Ein  Enträtseier  des  Seins  bleibt  er, 
der  im  Körperhaften  zu  bilden  gezwungen  ist,  ohne  verstrickt  zu  werden  im 
Körperlichen.  Was  er  an  großen  Gestalten  formte,  ist  Spiegelung  im  Geistigen, 
das  als  höhere  Wahrheit  und  reinere  Wesenheit  die  Dinge  erfaßt  und  umschmelzt, 
bis  sie  Ausdruck  geworden  des  All-Einen,  das  Denken  und  Fühlen  und  Glauben 

ungetrennt  umschließt. 
Ijroß,  ernst  und  feierlich,  als  beträte  man  die  Schweigsamkeit  eines  gotisch  auf- 
strebenden Chorgewölbes,  ist  seine  Kunst.  Mehr  Bach  als  Mozart,  eher  Fuge 
denn  melodiöses  Tonspiel,  strecken  sich  diese  Leiber  in  eine  keusche  Unnahbarkeit. 
Alles,  was  Lehmbruck  in  sich  trug  an  Kraft  und  Zartheit,  an  Jubel  und  Sehnsucht, 
hat  er  in  sie  hineingepflanzt.  Und  nun  ist  auch  er  nicht  mehr;  sinnlos  ist  wieder 
eine  Welt  zusammengestürzt,  eine  Welt  voll  Liebe  und  Tätigkeit,  eine  Welt  voll 

Schöpferglück  und  Schöpferweh. 

PAUL        WEST     HEIM 
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Julius  Bretz 


Dorfkirche 


Willi  Kukuk 


Gebirgslandschaft 
(Stadt.  Kunstsammlungen,  Düsseldorf) 
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Wa'ter  Ophey 


Stilleben 


Wilhelm  Schmurr 


Abend 
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Otto  von  Wätjen 


Porträt 
(Aus  „Kunst  und  Künstler") 


Arthur  Gilles 


Porträt 


Werner  Heuser 


Kreuzigung,  1913 


Werner  Heuser      Der  Gekreuzigte,  1919 
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Eberhard  Viegener 


Kreuziguig,  Aquarell 
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Carli  Sohn 


Opfergang  (Indien),  1914 


Adolf  Uzarski       Die  Liebesinsel  (Zeichnung) 


Eugen  Kerschkamp    Somme  Py  (Zeichnung) 
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DÜSSELDORFER  MALER  ANEKDOTEN 

Vor  vielen  Jahren  malte  ein  Düsseldorfer  Maler  nichts  anderes  als  Schnee,  Häuser 
im  Schnee,  Pappeln  im  Schnee,  Wiesen  im  Schnee,  Gärten  im  Schnee,  alles  im 
Schnee ;  und  der  Maler  verdiente  viel,  viel  Geld  mit  dem  Schnee,  denn  jedermann, 
der  es  sich  leisten  konnte,  wollte  so  ein  Stückchen  Schnee  über  dem  Kanapee 
häng^en  haben.  Die  Leute  bestaunten  seine  Gabe,  den  Schnee  so  natürlich  malen 
zu  können,  daß  es  einem  am  Ende  ganz  frostig-  beim  Anblick  seiner  Bilder  wurde, 
und  die  Kollegen  des  Malers  beneideten  ihn  um  seinen  Erfolg  und  suchten  ihn 
zu  verkleinern  und  sagten,  es  wäre  kein  Kunststück,  Schnee  zu  malen.  „Eemol," 
so  rief  einmal  der  neidischste  unter  ihnen,  „eemol  för  zwanzig  Mark  Kremser  Wiß, 
on  ich  wollt  dem  schon  zeige,  wat  Schneemole  es!" 


Z-um  alten  Andreas  Achenbach  kam  eines  Tages  ein  sogenannter  Krautnialer  und 
bat  um  ein  Urteil  über  ein  großes,  figurenreiches  Bild,  das  er  gleich  mitgebracht 
hatte.  Er  stellte  den  Schinken  auf  einen  Stuhl,  zog  Achenbach  in  die  gehörige 
Entfernung  zurück  und  sagte,  voll  stolzer  Befriedigung  auf  das  Bild  weisend : 
„No,  Andrees,  no  sag,  wat  sähste?"  —  „Ja,  Schmitz,"  erwiderte  Achenbach,  nadi- 
dem  er  das  Bild  eine  Weile  aufmerksam  betrachtet  hatte,  „ja,  dat  well  ich  dich 
sage,  dat  Beld,  dat  deht  ich  verkoofe." 


t.s  war  einmal  ein  Düsseldorfer  Maler,  der  es  durch  Fleiß,  Anstrengung  und  gute 
Führung  so  weit  gebracht  hatte,  daß  ihn  ein  kunstliebender  Fürst  zum  Professor 
machte.  Er  war  stolz  und  glücklich  und  ging  gleich  in  den  „Malkasten",  um  sich 
gratulieren  zu  lassen.  Seine  Kollegen  taten  so,  als  ob  sie  sich  über  seine  Erhöhung 
freuten,  schüttelten  ihm  die  Hände  und  sagten  ihm  lauter  schöne  Dinge,  wie : 
„Ehre,  dem  Ehre  gebührt!"  oder:  „Dem  Verdienste  seine  Krone!"  oder  was 
dergleichen  Sprüche  sind.  Hinter  seinem  Rücken  aber  taten  sie  sich  keinen  Zwang 
an,  sondern  sagten,  man  wüßte  ja,  wie  das  ginge,  wie  man  an  den  Professortitel 
käme,  den  könnte  jeder  kriegen,  und  was  dergleichen  unfreundliche  Reden  sind. 
Ein  alter  Freund  des  Malers  aber,  ein  gutmütiger  Kerl,  meinte  es  ehrlich,  und 
als  der  neue  Professor,  schwer  beladen  mit  der  so  angenehmen  Bürde  der  Gratu- 
lationen, aus  dem  „Malkasten"  heimging,  lief  er  ihm  nach,  klopfte  ihm  auf  die 
Schulter,  schüttelte  ihm,  dem  darüber  die  Tränen  in  die  Augen  kamen,  lange  die 
Hand  und  sagte  treuherzig :  „Köbes,  lot  se  sage,  wat  se  welle,  ich  grateleer  dich 

doch !    Du  häs  em !" 

HANS     MÜLLER-SCHLÖSSER 
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Carl  Mense 


Überfahrt 
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DAS  JUNGE  RHEINLAND 

DÜSSELDORF 

(Werbeschrift.) 

Düsseldorf,    im  März  1919. 

Am  24.  Februar  wurde  in  Düsseldorf  „Das  junge  Rheinland"  gegründet. 

Die  Notwendigkeit  eines  Zusammenschlusses  der  jüngeren  rheinisdien  Künstler 
ergab  sich  schon  seit  geraumer  Zeit.  Was  während  der  Kriegsjahre  an  offizieller 
Stelle  als  „rheinische  Kunst"  gezeigt  wurde,  konnte  eindringendem  Blicke  keines- 
falls als  vollgültige  Vertretung  der  heimischen  Kunstbestrebungen  gelten.  Es 
fehlten  fast  alle  die  Künstler,  auf  welche  die  Anhänger  der  neuen  Kunst  ihre 
Hoffnungen  setzen.  Auch  hatte  man  nicht  einmal  den  Versuch  gemacht,  die 
außerhalb  der  territorialen  Grenzen  der  Rheinprovinz  schaffenden  Künstler  mit 
heranzuziehen. 

Wir  übersehen  nicht,  daß  ein  erster  Versuch,  Düsseldorf  und  das  Rheinland 
dem  gesamtdeutschen  Kunstwollen  anzugliedern,  gescheitert  ist.  Das  Schicksal 
des  „Sonderbundes"  mag  uns  eine  Lehre  sein.  Was  gut  und  fördernd  an  ihm 
war,  soll  wieder  aufleben.  Aber  wir  wollen  vermeiden,  was  in  jener  beherzten 
Gründung  die  Wurzel  der  Zwietracht  war,  die  des  Sonderbundes  Auflösung  so 
unerfreulich  gestaltete:  die  Neigung,  nur  eine  kleine  Künstlerclique  mitsprechen 
zu  lassen  in  einer  Sache,  die  alle  anging. 

Aus  diesem  Grunde  hat  sich  „Das  junge  Rheinland"  von  Anfang  an  eine 
viel  breitere  Plattform  ausgewählt.  Ihm  ist  jeder  Künstler  willkommen,  der  aus 
überlebter  Sdiablone  heraus  Erneuerung  anstrebt,  Jugend  und  Frische  an  die 
Stelle  routinierten  Malbetriebs  und  kleinlich  naturalistischer  Bildhauerei  setzt. 
Wir  begrüßen  auch  die  jüngsten  und  sie  vor  allen  anderen.  Wenn  wir  auch 
nicht  übersehen,  daß  eine  allzu  große  Weitherzigkeit  der  Aufnahmebedingungen 
gewisse  Gefahren  in  sich  birgt,  so  erscheinen  sie  uns  doch  gering  gegenüber 
dem  Vorwurfe  des  Cliquentums  und  der  Monopolsucht. 
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Vor  allem  erstreben  wir:  den  jungen  und  jüngsten  rheinisdien  Künstlern 
durch  eine  starke  Organisation  Gelegenheit  zu  geben,  ihre  Arbeiten  ohne  den 
Druck  kunstfeindlicher  Mächte  in  großen  und  gewählten  Ausstellungen  zu  zeigen, 
im  Rheinlande  zunächst,  dann  im  übrigen  Deutschland.  Wir  versprechen  uns  von 
diesen  Veranstaltungen  Vertiefung  des  Interesses  an  unserer  heimischen  Kunst  und 
vor  allem  einen  Sammelpunkt  neuer  Talente.  Unser  Kunstleben  bedarf  dringend 
einer  Befruchtung  durdi  neue  Ideen  und  neue  schöpferische  Kräfte. 

Helfen  Sie  uns  bei  diesen  Aufgaben !  —  Wir  versprechen,  unser  Bestes  zu 
tun,  sie  im  Sinne  großzügiger  Kunstpolitik  zu  lösen. 

Ehrenmitglieder: 

Professor  Ernst  te  Peerdt,  Professor  Christian  Rohlfs. 

Der  Vorstand: 

Heinrich  Nauen,  Brüggen,  Fritz  Westendorp,  Düsseldorf,  Adolf  Uzarski,  Düssel- 
dorf,   Eduard  Sturm,  Düsseldorf,    Arthur  Kaufmann,  Düsseldorf,    Alfred  Fischer, 
Elssen,  C.  M.  Schreiner,  Düsseldorf,  Irma  Goecke,  Düsseldorf. 

Der  beratende  Ausschuß: 

Dr.  Hermann  Burg,  Düsseldorf,  Dr.  Walter  Cohen,  Düsseldorf,  Dr.  Herbert  Eulen- 
berg, Kaiserswerth,  Alfred  Flechtheim,  Düsseldorf,  Konsul  Dr.  Friederich,  Düssel- 
dorf, Dr.  Franz  Haniel,  Düsseldorf,  Professor  Dr.  Karl  Koetschau,  Düsseldorf, 
Carl  Ernst  Osthaus,  Hagen,  Kommerzienrat  Reber,  München,  Dr.  Richard  Reiche, 
Barmen,  August  Stein,  Düsseldorf.  Edwin  Suermondt,  Aachen,  Regierungsrat 
Hermann  von  Wedderkop,  Köln. 

Zuschriften  an  den  Schriftführer  Ad.  Uzarski,   Düsseldorf,   Heinrichstraße  153. 


C.  M.  Schreiner 


Kopf  (Terrakotti.) 


Max  Burchartz  Porträt,  Aquarell 
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Arthur  Kaufmann 


Stilleben 


Heinz  May 


Akt. 


83 


August  Macke  f 


Badende 
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Max  Schulze-Soelde  Gefängnis  in  Lyon,  1915 
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Max  Schulze-Soelde 


Selbstbildnis 
in  der  Gefangenschaft,  1918 


Im  Dortmund,  seiner  Vaterstadt,  hat  Max  Schulze-Soelde,  der  jetzt  in 
Haoen  bei  Osthaus  lebt,  Handzeichnungen  ausgestellt.  Dortmund  ist  epate.  Schulze- 
Soelde,  der  schöne,  an  Gebhardt  und  die  heilige  Akademie  erinnernde  Dinge 
macht,  dann  plötzlich  in  Paris  im  Cafe  du  Dome  und  dann  in  Toulon  bei  Friesz 
immer  unverständlicher  wird,  bis  er  dann  endlich,  während  seiner  Gefangenschaft 
in  Corsika,  Dinge  zeichnet,  die  die  Dortmunder  an  seinem  gesunden  Menschen- 
verstand zweifeln  lassen  !  Scherz  bei  Seite.  Die  in  Ajaccio  und  jetzt  hier  ent- 
standenen Blätter  zeigen  zwar  Picasso-Einfluß,  versprechen  aber  eine  vollkommen 
selbständige    Weiterentwicklung.     Sie    sind    voller    künstlerischer    Wahrhaftigkeit. 

(Aus  dem  „Kunstblatt"  April  1919.) 
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I  'R    UN^OJn 


AUSGABEN 

ER  GALERIE  ALFRED  FLECHTHEIM 


Beiträse  zur  KunM 

lies  19.  Jahrhunderts  und 

unserer  Zeit 

xusammengestellt  von  Dr.  Paul  Mahlbers,  heraus- 
geaeben  anlüBllch  der  Erfiffriuns  Weihnachten  1913 
Ernst  Ohie.  Düsseldorf,  Verias    a    Preis  Mark  1.50 

Nenri  Rousseau  wiih«i'm  uhd« 

mit  ungefähr  50  Abbltdunsen  und  einem  Katalog 

des  gesamten  ausgestellten  Werkes,  gebd.  Mk.  7.50 

Ernst  OhIe.  DQsseldorf.  Verlag 

im  WIIMlm  Uhdei 

Darf  Ich  Ihntn  mit  ditsen  wtnlflcn  Zelltn  sagen«  wtt 
tiet  mir  ihr  prächtiges  SOchleln  Qber  den  von  mir  sehr 
verehrten  Maler  Henri  Rousseau  sef allen  hat!  Es  ¥er- 
tiert  sich  nicht  tn  bodenlosem.  Uberschwengltchem 
Enthusiasmus,  weicher  nur  Qerede  und  Phrase  sutai« 
fördert.  Sondern  es  Ist  mit  einer  solchen  schönen  Uebe 
zum  Sulet.  das  es  lanx  kennt  und  überschaut,  erffliit, 
das  Ich  meine  heile  Freude  daran  hatte.  Solche  warme 
Uebe  SU  einem  Künstler,  solch  starices  Eintreten  fUr 
seine  Art,  findet  man  heute  und  bei  uns  ganx  selten. 

Lassen  Sic  sich  dafür  danicen  von 

Herbert  Euienberg. 

Verstelserungskalalog 

von  Beständen  derQalerleFiechtheim.  Berlin,  3unl1917 

litt  einem  Vorwort  von  Paul  Cassirer  und  86  Abbild. 

Vergriffen! 


Qraphlic 


von 


Burchartz,  Heuser.  Lehmbruck.Nauen.Rohlfs,  Seehaus. 
Otto  Sohn-Sethel»  Schwarzkopf,  Uiarskl.Vlegener  u.a. 

TLtUlTRIIRTIS  VERZEICHNIS  IN  VORBERilTUNÜ 


GALERIE 

ALFRED  FLECHTHEII^ 

DÜSSELDORF  -  KOMiaSÜHJEE  3^ 

Wechselnde  Ausstellunsen 
Graphische  Abteilung 

Eintritt  H.  1.  Dauerkarte  bis  Ende  1919  M.  9.  PamIHenkarte  M.  i 

Alte  und  neue  Kunst 

* 
Nichste  Ausstellung  t  Impressionisten 


Als  weitere  Ausstettimgen  sind  seplant: 

Qedächtnisausstellunsen  für  die  Jüngst  verstorbenen  rheinisch« 
Künstler  Wilhelm  Lehmbruck  und  Paul  Seehaus  ^  KoUektl 
ausstellungen  westdeutscher  Maler,  u.  a.  von  Sretx»  Campe 
donk.  Eben.  Werner  Heuser,  Mense,  Neuen,  ßohlfs  (zum  70. 6 
burtstase  des  Meisters),  Carll  Sohn.  Schulze-Soelde.  Vlegen« 
und  anderen.  Femer  Ausstellungen  von  Werken  von  Ueberman 
te  Peerdt.  <larenbach.  Gilles.  HUnten.  Kaufmann.  Kerschkam 
Kukuk.  Heim  May.Ophey.  Schmurr.  Alfred  und  Otto  Sohn-Rethi 
Max  Stern,  üxarskl.  von  Waetjen,  Westendorp  und  anderen.  v< 
ftraque»  Deraln.  van  Dongen.  Dufy.  de  Florl.  HaUer.  Mar 
Laurencin.  Luce.  Manolo,  Picasso.  Slgnac.  de  Vlaminck  u.  an 
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Galerie  Alfred  Flechtheim, 
Düsseldorf 
Ostern  1919 
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